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BELLO E BRUTTO 


DI 


UGO OJETTI | 


Lore 2 | 


ome lo storico cerca dentro la varietà e mobilità della vita le leggi | 

e il ritmo dei ritorni, così i critici davanti a ogni novità dell’arte | 

subito dovrebbero guardare indietro per trovarle i così detti pre- 

) cedenti e misurare l’importanza di essa e prevederne il corso. Questo 
fa Ugo Ojetti in BELLO E BRUTTO. Infatti nella prima parte del | 

libro intitolata Punti Fermi egli studia il genio e l’opera di alcuni 

grandi: Jacopo della Quercia, Masaccio, Michelangelo, il Perugino, il | 
Signorelli, Goya, Durero, ecc. e soltanto dopo passa a trattare dell’arte | 
contemporanea e a cercare perchè si sia così disumanata e sperduta 


in dispute puramente tecniche e cerebrali. 

Nella seconda parte, Proteste e proposte, il lettore ritroverà le pole- 
miche d’Ojetti più fortunate, da quella sulle tasse d’ingresso ai Musei | 
a quelle in difesa del Campidoglio e contro le recenti demolizioni 

che lo hanno « scoperto ». | 
Questo è insomma uno dei libri di lui più vari e più vivi. La libertà 
dei giudizi e la forza dell’argomentazione vi sono sempre accompa- 
gnate da una tranquilla serenità anche nell’epigramma, e da quella 
forma chiara e duttile che fa dell’Ojetti uno dei maestri della prosa | 


italiana contemporanea. 
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SUMMARY OF THE AUGUST ISSUE, 1930 


AN UNKNOWN PANEL BY PIERO DELLA FRANCESCA, By UMBERTO GNOLI, WITH 
A PLATE. 


There is here reproduced a monumental work by Piero della Francesca, hitherto unknown, 


a Virgin amongst angels, a master-piece by the Master in his full maturity. 


DAVID GHIRLANDAIO, II, By GÉZA DE FRANCOVICH, WITH 15 ILLUSTRATIONS. 


Continuing his determining of the work of the artist, signor Francovich assigns to him the 
« pala » in the pinacotheca of Rimini with portraits of the Malatesta family, and a group of 
portraits of women, who present evident common characteristic. The personality of David reveals 
itself less independent than that of Benedetto, and often he does not succeed in rising above 


mediocrity. 


SICILIAN GOLDSMITH’S WARE: THE « TESORO” OF ENNA, By MARIA ACCÀSCINA, 
OF THE NATIONAL MUSEUM, PALERMO, WITH 17 ILLUSTRATIONS. 


Dr. Accascina here illustrates an imposing whole group of sacred and profane goldsmith's 
ware, which allows one to follow the development of the Sicilian goldsmith’s art from the 
last Gothic forms up to the neo-classic. The « Tesoro » of Enna comprehends in fact grandiose 
works of the 16th century, as the tabernacle for the Host by Paolo Gili, or the candle-sticks 
by Nibilio Gagini and Pietro Rizzo, other works of the 17th century that are truly notable, like 
the crown of the Madonna, and an imposing group of 18th century objects among which stands 


out the monstrance by Salvatore Mercurio, a goldsmith of Palermo. 


THE BATH OF SULEIMAN AT RHODES, By GIULIO JACOPI, SUPERINTENDENT OF THE 
ANTIQUITIES IN THE AEGEAN ARCHIPELAGO, WITH 8 ILLUSTRATIONS. 


‘Thè Bath of Suleiman is one of the few edifices which the Mussulman domination left 
in Rhodes, and it has been recently restored. It is one of the most developed and most im- 
portant examples, and can efficaciously bear witness to the persistence of the Roman technique 


and art, transmitted to the Eastern world through Byzantium. 


THE PAINTER EMILIO SOBRERO, By CORRADO PAVOLINI, WITH 14 ILLUSTRATIONS. 


The personality of this artist who is without doubt among the best representatives of the 


modern school of Italian painting is studied with loving care in its gradual development and 


in its mature complexity. 
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NEI FASCICOLI DEL 1930 SONO STATI PUBBLICATI: 


SCRITTI INEDITI di ALessanpro Manzoni, di 
NiccoLò Tommaseo, dell’Azare GALLIANI, di 
Marco TABARRINI, ecc. 
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SOMMAIRE DU NUMERO D’AOÙT, 1930 


UN TABLEAU INCONNU DE PIERO DELLA FRANCESCA, PAR UMBERTO GNOLI, 
AVEC UNE PLANCHE HORS TEXTE. 


Reproduction d’une ceuvre monumentale de Piero della Francesca, inconnue juqu’à ce jour: 
une Vierge entourée d’anges, chef-d’oeuvre de la maturité de l’artiste. 


DAVID GHIRLANDAIO - II, PAR GÉZA DE FRANCOVICH, AVEC 15 ILLUSTRATIONS. 


Poursuivant son examen de l’coeuvre de l’artiste, M. Francovich lui attribue la toile de la 
pinacothèque de Rimini avec les portraits de la famille Malatesta, et un groupe de portraits de 
femmes, qui presentent d’évidentes caractéristiques communes. 

La personnalité de David se révèle moins indépendante que celle de Benedetto, et bien 
souvent elle ne réussit pas à dépasser la médiocrité. 


ORFÈVRERIE SICILIENNE: LE TRÉSOR D’ENNA, PAR MARIA ACCÀSCINA, DU MUSÉE 
NATIONAL DE PALERME, AVEC 17 ILLUSTRATIONS. 


M.lle Accascina étudie ici un groupe imposant d’orfèvreries sacrées et profanes qui per- 
met de suivre le développement de l’orfèvrerie sicilienne des dernières formes gothiques aux 
formes néoclassiques. Le trésor d’Enna comprend en effet des ceuvres grandioses du XVI®® sièele 
comme la custode pour le Saint Sacrement de Paolo Gili, ou les chandeliers de Nibilio Gagini 
et de Pietro Rizzo, des ceuvres vraiment remarquables du XVII" siècle, comme la couronne de 
la Madone, et un bel ensemble d’objets da XVIII" siècle, parmi lesquels le magnifique ostensoir 
de Salvatore Mercurio, orfèvre palermitain. 


LES BAINS DE SOLIMAN À RHODES, PAR GIULIO JACOPI, SURINTENDANT AUX ANTI- 
QUITÉS DE L’EGÉE, AVEC 8 ILLUSTRATIONS. 


Les bains de Soliman sont un des rares édifices laissés à Rhodes par la domination musul- 
mane et ont été récemment restaurés. Nous avons là un exemplaire parmi les plus développés 
et les plus importants, et qui peut efficacement témoigner de la persistence de la technique et 
de l’art romains, transmis par Byzance au monde oriental. 


+ 


LE PEINTRE EMILIO SOBRERO, PAR CORRADO PAVOLINI, AVEC 14 ILLUSTRATIONS. 


La personnalité de cet artiste, qui est sans doute un des meilleurs représentants de l’école 
moderne de peinture italienne, est soigneusement étudiée dans son développement progressif et 
dans sa complexité et maturité, 
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SOMMARIO: 


GIULIO CARLO ARGAN: Andrea Palladio e la 
critica neoclassica - ENRICO BRUNELLI: La Gal 
leria di Palermo e il Museo di Trapani nel biennio 
1927/28 7 ADOLFO VENTURI: Una tavoletta ine 
dita del ‘“ Maestro del Codice di San Giorgio” 
LALLA ROMANO: La scuola di Casorati LIO, 
NELLO VENTURI: Contributi a Carlo Crivelli, a 
Vittore Carpaccio - LIONELLO VENTURI: Diva, 
gazioni sulla mostre di Venezia e di Monza, con 
la risposta ad Ofetti - ANNA MARIA 
BRIZIO: Bibliografia dell’arte italiana. 
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NEL SECONDO FASCICOLO DELL’XI ANNO 
DEDALO HA PUBBLICATO: 


Pracino Camperti: Amico Aspertini a Lucca. — Leo Praniscic: Lettera al professor Adolfo Venturi. — Luria 
Maria Tosi: Sculture inedite di Benedetto da Rovezzano. — JeAN Arazarn: Antoine Bourdelle. — Géza pE FRAN- 
covicu: David Ghirlandaio, I. — Gruseppe GeroLA: La stufa del Castelletto di Merano. — Marica Monte Santo: 
I ricami nelle Sporadi meridionali. 


con 73 ILLUSTRAZIONI E 2 TAVOLE A COLORI. 
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È USCITO IL PRIMO VOLUME: 


ALESSANDRO DELLA SETA 


IL NUDO NELL'ARTE 


È raccolta in questo libro fa più bella umanità che l’arte abbia creato, 
cioè quella fe cui nude forme sono il segno espressivo di un'idea. 
V?è così l'umanità pagana della gioia e v'è quella cristiana del dolore, 
vi è cioè l’umanità fiorente della palestra e dell'Olimpo e vi è quella 
straziata del Calvario e del Giudizio universale; vi è l'umanità di Mi- 
rone e di Fidia e vi è quella di Donatello e di Michelangelo. E dell’ap- 
patizione di queste diverse forme dell’uomo nell’atte sono ticercate fe 
cause nelle concezioni religiose, nelle condizioni di vita sociale, nelle 
facoltà creatrici dell’artista. 

Intendimento del libro è di condurre alla contemplazione della mirabile 
struttura del corpo umano, quale essa st riffette nello specchio dell’arte 
come immagine dello spitito. Perciò ai capitoli che trattano dell’uomo nel- 
Parte è premessa, accompagnata da tavole anatomiche, una succinta ma 
chiara descrizione della forma dell’uomo nella natura. Passano poi 
dinanzi agli occhi del lettore nelle loto creazioni più espressive, radu- 
nate in più di quattrocento figure a piena pagina, il nudo dell’arte 
egiziana, dell’arte babilonese-assira, dell’arte cretese-micenea, dell’arte 
greca, dell’arte cristiana. 

L'originale trattazione dell'argomento farà di questo libro una delle guide 
più apprezzate per lo studio dell’arte antica e moderna, a cui dovranno 
ricorrere egualmente archeologi, storici dell’ arte e artisti, ma l’espo- 
sizione facile e attraente e la ricchezza delle illustrazioni ne faranno 
il compagno di tutti coloro che al desiderio della coltura uniscono il 
senso vivo della bellezza. 

L’opera si comportà di due volumi di circa 1000 pagine con 500 il- 
lustrazioni in finissima zincotipia, del formato di cm. 24 X 32 circa. 
I volumi saranno legati in tela. 


Prezzo di vendita . .. per ogni volume L. 300 pei due volumi L. 600 


Casa EpIrrIce D ARTE BESTETTI E TUMMINELLI 
MILANO -ROMA 


SOMMARIO DEL III° FASCICOLO - ANNO XI 


UMBERTO GNOLI: Una tavola sconosciuta di Piero della Francesca, con una tavola fuori testo. 
GÉZA DE FRANCOVICH: David Ghirlandaio, II, con 15 illustrazioni. 
MARIA ACCÀSCINA, R. Ispettrice al Museo Nazionale di Palermo: Oreficeria siciliana - Il 


Tesoro di Enna, con 17 illustrazioni. 


GIULIO JACOPI, R. Soprintendente all’arte nelle Isole Egee : Il bagno di Solimano a Rodi, | 


con 10 illustrazioni. 
CORRADO PAVOLINI : Il pittore Emilio Sobrero, con 14 illustrazioni. 
NEL PROSSIMO FASCICOLO: 


L. Coretti: Sulla scuola pittorica romagnola del 300, I, con 24 illustrazioni. 
A. Perrucci: Andrea Mantegna, incisore, con 11 illustrazioni. 
A. TeLLuccini: L’arte di Pietro Piffetti, con 31 illustrazioni. 


SEGRETARIO DI REDAZIONE: FILIPPO ROSSI. 


Gli abbonamenti si ricevono presso tutte le sedi della Casa editrice BESTETTI & TUMMINELLI: 
MILANO (111), Via Palermo, 10 - Telefoni: 17.754 - 755. VENEZIA (23) Piazza San Marco Telefono 1-16 
ROMA (115), Via M. Caetani, 32 (Pal. Mattei)-Tel. 50-796. FIRENZE (2) Pal. dell'Arte della Lana » 24-306 
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È USCITO IL VOLUME: 


LE ARTI D'OGGI 


ARCHITETTURA E ARTI DECORATIVE IN EUROPA 
di ROBERTO PAPINI 


Volume di circa 450 tavole con 800 illustrazioni in rotogravure, 8 tavole in tricromia 
e 24 pagine di testo. Formato 24x35, legato in tela. 


Prezzo di vendita Lire 350 
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PIERO DELLA FRANCESCA: LA MADONNA 
E IL BAMBINO TRA QUATTRO ANGELI. 


UNA TAVOLA SCONOSCIUTA DI PIERO DELLA FRANCESCA. 


La tavola qui unita riproduce un’opera 
monumentale di Piero della Francesca. È 
sconosciuta a tutti e, peggio, sarà invisibile a 
| tutti per molti anni ancéra. 

Da molto tempo ne posseggo la fotografia 
ed ho resistito fino ad ora alla tentazione di 
pubblicarla. Mi auguravo che il quadro, di 
non grandi dimensioni, avrebbe figurato nel- 
| l’esposizione di arte italiana a Londra e che 
il pubblico avrebbe colà potuto ammirarlo; 
| ma il fortunato e geloso proprietario non in- 
tende che altri ne goda. Voglio che almeno 
| sia noto agli studiosi a traverso questa ri- 
| produzione. 

È opera della maturità del Maestro, verso 
il 1470. Lo studio delle leggi prospettiche e 


DAVID GHIRLANDAIO - II. 


Tra i dipinti su tavola di David Ghirlan- 
daio, uno dei più importanti è la pala d’al- 
tare della Pinacoteca di Rimini (1493) (pa- 
gina 135), composta da Domenico, ma ese- 
guita quasi per intiero da David ©’. Il nudo 
di san Sebastiano (pag. 136) ricalca esatta- 
mente, eccetto il movimento diverso delle 
braccia e della testa, il Cristo del Battesimo 
di Santa Maria Novella (pag. 79), e ricorda 
pure assai da vicino la modellazione somma- 
ria del corpo del Crocifisso di Sant'A pollonia 
che ha i fianchi cinti d’un panno dal medesi- 
mo andamento di pieghe trasversali. La solita 
guaina di stoffa densa e gessosa racchiude 
la figura di san Vincenzo Ferreri; e il par- 


del giuoco delle luci, sebbene rigorosamente 
applicato, non tormenta più l’artista e non 
soffoca la visione del genio. Piero in questa 
tavola mostra di essere già sovranamente pa- 
drone di tutti i mezzi scientifici, e ci esalta 
e ci stordisce con questa sua creazione mas- 
siccia e solenne. 

Siamo innanzi ad un capolavoro. La sobria 
severità della Vergine, gli angeli che la cir- 
condano quali eroi maestosi, figure gravi e 
possenti materiate di forza e di volume, la 
sapienza del chiaroscuro e la classica pro- 
spettiva del fondo si impongono alla nostra 
ammirazione. È questa non voglio meno- 
mare con commenti critici o sgranando la 
facile litania dei raffronti. 

UMBERTO GNOLI. 


tito di pieghe del lembo inferiore del suo 
manto corrisponde a quello di san Rocco 
nel quadro di Pisa. I colori sono assai vi- 
vaci, leggermente rossastri nelle carni di san 
Sebastiano, di toni rossi e viola cangianti 
nel manto di san Rocco, come in tante altre 
pitture da noi attribuite a David. Già da 
molti anni sintravedevano in basso sotto la 
ridipintura del quadro due ritratti che si 
decise di rimettere in luce 2). Ma appena 
di recente si provvide al restauro che rive- 
lò quattro figure inginocchiate sul dinanzi, 
identificate dal Massèra‘l) con Pandolfo 
IV e Violante Malatesta nel mezzo, Carlo, 
fratello di Pandolfo, a destra, e Elisabetta 
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Aldobrandini a sinistra. I colori dei manti 
e delle vesti, luminosi e vibranti specie nei 
verdi, non hanno alcuna attinenza col colo- 
rito del Ghirlandaio e, in genere, con la 
pittura fiorentina, ma sono probabilmente 
dovuti ad un pittore di scuola ferrarese che 
condusse a termine il quadro, lasciato in- 
compiuto per la morte di Domenico (11 
Gennaio 1494)4. Le teste invece, certa- 
mente non di Domenico, perché troppo de- 
bolmente individuate nella loro personali- 
tà, tutte dipinte sullo stesso stampo, appar- 
tengono a David. 

A molti questa nostra attribuzione parrà 
a prima vista infondata. Non possono però 
negare, questi supposti increduli, che il pit- 
tore, il quale dipinse l’Elisabetta Aldobran- 
dini (pag. 137), sia lo stesso che eseguì il 
famoso ritratto della Costanza Medici nella 
Galleria Nazionale di Londra, proveniente 
dalla collezione Salting (n. 2490) (pag. 139), 
sballottato tra le più diverse attribuzioni, 
dato a Lorenzo di Credi, a Domenico Ghir- 
landaio, alla sua scuola, considerato per- 
sino una contraffazione moderna ‘9). Nume- 
rosi e stretti legami corrono tra questi due 
ritratti muliebri, nello scorcio del busto, 
nel contorno della spalla, nel modo di di- 
pingere la veste aderente al corpo, con la 
fodera bianca uscente dalla spaccatura sotto 
l’ascella e al gomito, nel disegno del mento, 
della bocca, degli occhi che ritorna uguale 
pure nel volto di Carlo Malatesta (pag, 140), 
incorniciato dalla stessa folta e fusa massa 
di capelli. Ebbene, molti elementi rendono 
quanto mai probabile l’attribuzione a Da- 
vid Ghirlandaio del ritratto della Costanza 
Medici il cui schema compositivo generale 
dipende dal cosiddetto ritratto di Caterina 


Sforza di Lorenzo di Credi a Forlì (pagi- 
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na141): la sottigliezza delle dita, dal mignol 
rialzato, come si osserva nella mano sinistr: 
di san Rocco nel quadro di Pisa (pag. 76) 
lo squadro oblungo del volto colle mascelli 
fortemente rastremantisi verso il mento, ras 
somigliantissimo alla Madonna di Cluny (pa 
gina 138), la costruzione della finestra a de 
stra, identica a quella dell’ Annunciazione d 
Santa Maria Novella (pag. 81). 

Ci sembra poi superfluo il voler sover 
chiamente insistere sul fatto che il ritratti 
di gentildonna fiorentina con gli attribut 
di santa Caterina, ascritto dal Berenson a 
Mainardi ed esistente nella collezione de 
Palazzo Saracini a Siena (pag. 143), appar 
tenga al medesimo pittore della Costanze 
Medici. Oltre l’uguale impostatura del bu 
sto, rigidamente tagliato entro il rettangole 
della composizione, stretto in una veste sago 
mata davanti dallo stesso scollo orlato d. 
bianco, le due teste presentano le medesimi 
caratteristiche, comuni pure ai ritratti dell: 
pala di Rimini: il mento largo e prominente 
le labbra serrate, gli occhi piccoli dalle pal 
pebre secche, le sopracciglia leggermente ar 
cuate, l’espressione ottusa e fredda. In am 
bedue i ritratti la mano destra con le dit: 
affusolate tiene dei bianchi fiorellini, come 
la dama di Lorenzo di Credi a Forlì. Per i 
ritratto del Palazzo Saracini di Siena non e 
sembra difficile dimostrare la paternità d 
David Ghirlandaio. Basta confrontarlo cor 
le teste della Maddalena e di San Giovanni 
Evangelista nella Crocifissione di Sant'Apol 
lonia (pag. 142) che sono caratterizzate da 
gli stessi lineamenti affilati ed hanno gli 
identici grossi capelli ondulati. Il ritratte 
di Siena deve essere pressa poco contempo 
raneo alla Crocifissione di Sant’ Apollonia 
(1490 circa), quello di Londra invece va col 
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DAVID GHIRLANDAIO SU DISEGNO DI DOMENICO: SAN VINCENZO FERRERI, SAN SEBA- 
STIANO, SAN ROCCO E I RITRATTI DI ELISABETTA ALDOBRANDINI, VIOLAN 
TIVOGLIO, PANDOLFO E CARLO MALATESTA. RIMINI, PINACOTECA (fot. Croci). 


PARTE CENTRALE DELLA PRECEDENTE PALA D'ALTARE. RIMINI, PINACOTECA (fot. Croci). 


locato verso il 1500. Ciò spiega la differenza 
di fattura dei due ritratti, più sciolta e sfu- 
mata nella Costanza Medici. In tal guisa gli 
anelli della catena che unisce i personaggi 
della famiglia Malatesta del quadro di Ri- 
mini ad opere certe di David Ghirlandaio si 
congiungono perfettamente, senza stridore. 

A questi ritratti femminili va aggiunto 
quello già in possesso dei signori Colnaghi a 
Londra e ora presso il signor Knoedler a 
Berlino (pag. 144), pubblicato di recente dal 


Borenius ‘29 quale opera di Sebastiano Mai- 
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nardi. Vi si trovano tutte le peculiarità ri- 
levate negli altri ritratti di David Ghirlan- 
daio: la foggia dell’abbigliamento, le spalle 
spioventi, il contorno incisivo, le mani fine- 
mente modellate col mignolo staccato dalle 
dita, l’ombra obliqua proiettata sul collo, 
l’espressione poco intelligente del volto i cui 
singoli elementi somatici ritornano uguali nei 
suddetti ritratti. Cronologicamente il quadro 
deve porsi immediatamente dopo la tavola 
della collezione Saracini, tra il 1491 eil 1493. 

Questo gruppo di ritratti femminili, da 


DAVID GHIRLANDAIO: ELISABETTA ALDOBRANDINI E VIOLANTE BENTIVOGLIO. 
PARTICOLARE DELLA TAVOLA PRECENDENTE, RIMINI, PINACOTECA (fot. Croci). 


DAVID GHIRLANDAIO: TESTA DELLA MADONNA. PARTICOLARE DEL 


MOSAICO. 


noi assegnati a David Ghirlandaio, è stato 
spesso confuso colle opere di Sebastiano 
Mainardi, le quali se ne distinguono però 
nettamente per una ben maggior penetra- 
zione psicologica congiunta ad una più sottile 
e complessa esecuzione tecnica e, soprattutto, 


per la differenza notevole dello schema com- 
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PARIGI, MUSEO DI CLUNY. 


positivo, poiché il Mainardi, nei suoi ri- 
tratti stilisticamente più certi, non solo di- 
spone i personaggi preferibilmente di pro- 
filo oppure vòlti di tre quarti, ma sempre li 
rappresenta a mezzo busto, troncati sotto 
la spalla, e mai completati dal disegno del 


braccio intiero e delle mani. 


DAVID GHIRLANDAIO: COSTANZA DE’ MEDICI. 
LONDRA, GALLERIA NAZIONALE (fot. Hanfstaengl). 


Riteniamo di David, per la rude durezza Roma (pag. 145), dato dal Venturi al Mai- 


con cui sono scolpite le carni, il ritratto di mnardi. Questo busto che ha un non so che 


giovane, già nella collezione Barberini di di peruginesco nel taglio della composizione 
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è assai prossimo alla testa di san Sebastiano 
nel quadro di Pisa, come osservò giusta- 
mente il Kiippers (2, 

Andava sotto il nome del Mainardi la 
Pietà già nella collezione Marczell de Nemes 
di Budapest ‘%, opera certa di David (pa- 
gina 146). Lasciamo al lettore il compito di 
fare i necessari raffronti stilistici colle parti 
corrispondenti nella Deposizione di Ognis- 


santi, convincenti soprattutto in alcuni par- 
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DAVID GHIRLANDAIO: CARLO MALATESTA. PARTICOLARE 
DELLA PALA DI RIMINI. 


ticolari, come nel volto dolorosamente con- 
tratto della Vergine e nel profilo di san 
Giovanni Evangelista 9), 

È pure di David il tondo col san Gio- 
vanni Evangelista nel Museo di Belle Arti 
di Budapest (pag. 147), da molti ascritto al 
Granacci 689, sebbene vi manchi una delle 
qualità essenziali dello stile del Granacci: 
lo sfumato leonardesco. Il santo che ripete, 


girato a destra, l'atteggiamento della donna 


LORENZO DI CREDI: RITRATTO DI CATERINA SFORZA. 
FORLI°, PINACOTECA COMUNALE (fot. Alinari). 


seduta col neonato al seno nella Nascita di 
san Giovanni Battista in Santa Maria No- 
vella è drappeggiato in un ampio manto 
frangentesi sul suolo in pieghe gessose, 
spezzate agli angoli, identiche alle pieghe 
del manto di san Luca in Santa Maria No- 
vella (pag. 80), mentre la faccia stretta da- 
gli ispidi capelli setolosi e il grande orec- 
chio discosto trova palese riscontro nella 


testa di Cicerone della Sala dell’Orologio 
(pag. 148). 

Appartengono inoltre a David: le due 
figure di sant'Antonino e Vincenzo Ferreri 
nel Museo di Berlino (pag. 149) che assie- 
me alla Risurrezione di Cristo. conservata 
nel medesimo Museo, formavano la parte 
posteriore del grande quadro d'altare di 
Santa Maria Novella, condotto a termine 
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DAVID GHIRLANDAIO: TESTA DI SAN GIOVANNI EVANGELISTA. PARTICOLARE 
DELLA CROCIFISSIONE. FIRENZE, SANT’APOLLONIA (fot. Brogi). 


dopo la morte di Domenico dai suoi colla- 
boratori!; la Madonna con due angeli, 
il Bambino e san Giovannino nella colle- 
zione Auspitz di Vienna, colà ascritta al 
Mainardi, ma dal Berenson dubitativa- 
mente a David Ghirlandaio 2) (si confronti 


il volto della Madonna con la testa della Ver- 
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gine nell’affresco di Santa Croce, l’angelo a 
destra con la Maddalena della Crocifissione 
di Sant’Apollonia, le mani della Madonna 
con quelle della Costanza Medici); la Ma- 
donna col Bambino e san Giovannino, già 
nella collezione Johnson (n. 69), attribuita 
dal Berenson al Mainardi e dal Kiippers ad 


DAVID GHIRLANDAIO: SANTA CATERINA DELLA RUOTA. 
SIENA, PALAZZO CHIGI-SARACINI (fot. Alinari). 


DAVID GHIRLANDAIO: RITRATTO DI GENTILDONNA FIORENTINA. 
BERLINO, PROPRIETÀ KNODLER. 


un qualunque scolaro di Domenico 8) (il —delmosaico di Cluny); probabilmente la M: 
cranio del Bambino, smisuratamente alto, a donna col Bambino della medesima coll 
forma cubica, è del tutto simile al Bambino zione (n. 66); il piccolo tondo, con 
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DAVID GHIRLA 
(fot. Anderson), 


NDAIO: IGNOTO. ROMA, GIÀ GALLERIA BARBERINI 


DAVID GHIRLANDAIO: PIETÀ, 


testa forse d’un angelo, già nella collezione 
Friedrich Lippmann, attribuito al Mainar- 
di 8; probabilmente l’affresco con la Pietà 
nel tabernacolo di Santa Rosa a Firenze, 
attribuito dal Richa e dalle successive guide 
a Domenico Ghirlandaio ‘85), 

Riassumendo: benché la personalità ar- 


tistica di David sia per abilità tecnica e qua- 
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A Wigftizome, > 


GIÀ NELLA COLLEZIONE MARCZELL DE NEMES. 


lità intrinseca superiore a Benedetto, tu 
tavia essa si afferma con assai meno spiril 
di indipendenza di quella di suo fratel 
minore, è più ligia ed aderente all’arte 
Domenico e per questo più adatta a segui 
ed eseguire i suoi intenti. Le sue prime op 
re, tendenti a forme alquanto naturalis 
che, risentono dell’influsso di Andrea d 


Castagno, come la Deposizione dalla Croce 
nella chiesa di Ognissanti, influsso che riap- 
pare qua e là anche in seguito. Negli anni 
successivi, cioè negli affreschi della cap- 
pella Sistina, di Palazzo Vecchio, della cap- 
pella Sassetti e della chiesa di San Mar- 


tino dei Buonomini, egli viene stilistica- 


DAVID GHIRLANDAIO: SAN GIOVANNI EVANGELISTA. 
BUDAPEST, MUSEO DELLE BELLE ARTI. 


mente del tutto assorbito da Domenico. In 
alcune pitture del coro di Santa Maria No- 
vella, si lascia poi leggermente attrarre 
dalla maniera di Pietro Perugino, a cui in- 
dulge ancor più in qualche dipinto su ta- 
vola, come nelle Madonne col Bambino 


delle collezioni Auspitz e Johnson (n. 66) 
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DAVID GHIRLANDAIO: CICERONE (PARTICOLARE). 
FIRENZE, PALAZZO VECCHIO. 


DAVID GHIRLANDAIO; I SANTI ANTONINO E VINCENZO FERRERI. 
BERLINO, GALLERIA. 


e nel ritratto già nella collezione Barberini. 
Dopo il 1500 si aggiungono, nel tondo dei 
magazzini degli Uffizi, elementi formali de- 
rivati da Fra Bartolomeo. L’ essenza dell’ar- 
te di David Ghirlandaio è formata da una 
ponderatezza calma ed equilibrata che fa- 
cilmente diviene rigidezza impacciata e che 
spesso non riesce a superare la mediocrità 
d’un diligente e laborioso mestierante. Tut- 
tavia in qualche ritratto dipinto con finezza 
di toni, in qualche figura disegnata con cura, 
in qualche accordo di colore denso e robusto 
David ci si rivela come un pittore il quale 
avrebbe forse potuto giungere ad una più 
elevata sfera artistica, da lui soltanto sfio- 


rata di quando in quando, se avesse concen: 


(21) Per la derivazione della composizione del qua- 
dro di Rimini dall’affresco del Perugino a Cerqueto 
(1478) vedi FISCHEL, Die Zeichnungen der Umbrer, in 
« Jahrb. d. preuss. Kunsts. ». Beiheft, 1917, p. 41. Per i 
rapporti di atteggiamento tra il san Sebastiano di Rimini e 
quello del Perugino nella tavola con la Madonna e i 
due santi agli Uffizi (1493), vedi HADELN, Die wichtig- 
sten Darstellungsformen des hl, Sebastian in der italie- 
nischen Malerei bis zum Ausgang des Quattrocento, 1906, 
p. 24. 

(22) « Rassegna d’Arte », 1901, p. 128. 

(23) A. MASSERA, Principi del rinascimento che rina- 
scono, in « Cronache d’Arte », 1924, pag. 95 e segg. 

(24) Dobbiamo questo suggerimento al conte Carlo 
Gamba. 

(25) L’attribuzione della Costanza Medici a Domenico 
Ghirlandaio, sostenuta dal Berenson, non viene condi. 
visa da nessuno, né dal DAVIES (op. cit., p. 93-4), né dal- 
PHAUVETTE (op. cit., 132-33). Anche il JACOBSEN 
(Italienische Gemilde in der National Galerie zu London, 
in « Rep. f. Kunstw. », 1901, p. 35) non la crede opera 
di D. Gh. Di recente C. HOLMES (The National Gal- 
lery. Italian schools, 1923, p. 62) ha ritentato di fare il 
nome di Lorenzo di Credi dinanzi a questo ritratto, pre- 
ceduto in quest’ipotesi da CL. PHILLIPS (The Salting 
Collection, The italian Pictures, in « The Burl. Mag. », 
1910, XVII, p. 10) e dallo SCHAEFFER (Das Florenti- 
nische Bildnis, 1914, p. 135). Il VENTURI (op. cit., VII, 
parte I, p. 770, n. 1) la crede una contraffazione moderna. 
Sulla sbagliata ipotesi del Gronau e del Kiippers intorno 
al « Pittore della Costanza Medici » (KUPPERS, op. cit., 
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trato e raccolto i suoi sforzi, anzi che di 
sperderli in vane fatiche intente a risusci- 
tare un’arte che per intimo contrasto collo 
spirito del suo tempo era condannata a ri- 
manere effimera, cioè il mosaico. E’ curioso 
osservare quel ridestarsi, diremmo, ana: 
cronistico di fervido interesse per l’arte 
musiva alla fine del ’400 a Firenze, nel 
gruppo di artisti composto di Alessio Bal. 
dovinetti, di Gherardo del Fora, di Dome. 
nico e David Ghirlandaio. Era come un no- 
stalgico, ma sterile desiderio di ritornare ad 
una forma d’arte con cui i secoli passati si 
erano foggiato uno stile grandioso e potente 


che sembra fatto per l’eternità. 


GEZA DE FRANCOVICH. 


pagg. 66-70) vedi il nostro sopracitato articolo in « Boll. 
d’Arte ». 

(26) «Apollo», 1927 pp. 17-18. Vedi anche «Pantheon», 
1929, p. 191 e « Der Cicerone », 1929, p. 193. 

(27) KUPPERS, op. cit., pag. 58. 

(28) Collection Marczell de Nemes. Paris, 1913, vol I 
n. 8; G. BIERMANN, Die Sammlung Marczell von Ne- 
mes in « Der Cicerone », 1913, p. 374. 

(29) Iconograficamente la tavola presenta uno strano 
miscuglio di elementi derivati dalla tradizione trecente: 
sca, da pitture lombardo-venete e da una rappresentazio: 
ne della Pietà, diffusa a Firenze intorno alla metà del 
secolo XV. 

(30) Cfr. Catalogo del THEREY e VENTURI, St. d. A. 
IX, I, p. 789 che lo dà al Granacci. 

(31) Generalmente questi due santi, dipinti a olio, ven 
gono attribuiti al Granacci, il quale fu il primo delli 
scuola del Ghirlandaio a usare questa maniera di dipin 
gere. Forse cooperò con David nelle due suddette ta 
vole di Berlino. 

(32) Riprodotto in «Dedalo », IV, 1923-24, 33. 

(33) BERENSON, Catalogo Johnson, Filadelfia, 1913 
p. 270; KUPPERS, op. cit., p. 75. 

(34) Katalog der Sammlung Friedrich Lippmann. Ber 
lin, 1912, n. 15. SCHAEFFER, Due importanti avveni 
menti d’arte a Berlino, in « Rass. d'Arte », 1913, p. 52. 

(35) Riprodotto in Jahrb. d. preuss. Kunsts., 1917, Bei 
heft, p. 45. Sono rarissime le pitture della scuola di Davi( 
Ghirlandaio. Ne conosciamo solamente due tavole nell 
cappella di Maria alla Certosa del Galluzzo, rappresentan 
te san Pietro martire (n. 8) e san Giorgio (n. 7) attribuit 


alla scuola del Ghirlandaio, e gli affreschi del tabernacolo 
in via della Loggetta nel borgo di Varlungo presso Firenze 
(CAROCCI, I dintorni di Firenze, vol. I, p. 7-8). Nella 
Christ Church Library di Oxford vi sono tre dipinti coi 
Ss. Nicola di Tolentino, Paolo e Niccolò da Bari (n. 44, 
45 e 46) che furono prima attribuiti a David Ghirlandaio e 
della seconda metà del sec. XV (BORENIUS, Pictures 
by the old masters in the library of Christ Church, 1916, 
p. 31-2). Il Vasari (MILANESI, II, 258) riferisce che 
Domenico dipinse « allo Spedaletto per Lerenzo Vecchio 
dei Medici, la storia di Vulcano, dove lavorano molti 
ignudi fabbricando con le martelle saette a Giove ». il 


Milanesi, in nota, osserva che questa pittura dello Speda- 
letto, presentemente una casa di fattoria dei Principi Cor- 
sini presso Volterra, era ai giorni del Bottari assai gua- 
sta, e che si mantiene ancora, ma in cattivo stato. Ci 
siamo recati allo Spedaletto con la speranza di trovarvi, 
se non un’opera di Dom. Gh., molto probabilmente pit- 
ture di David, il quale dimostra nei suoi dipinti un vivo 
interesse per la rappresentazione di corpi ignudi. Con 
nostro grande rammarico il fattore ci comunicò che que- 
st’affresco, dipinto sulla parete che separa una cantina da 
un corridoio col soffitto a volta, fu distrutto qualche de- 
cina di anni addietro da un incendio. 


OREFICERIA SICILIANA - IL TESORO DI ENNA. 


Diciamolo subito: il tesoro di Enna non 
ha pregio di remota antichità e di rara bel- 
lezza;.è un complesso imponente di orefì- 
cerie sacre e profane che consente di seguire 
lo svolgimento dell’oreficeria siciliana dalle 
ultime forme gotiche alle neoclassiche senza 
interruzione alcuna di tempo e senza infil- 
trazione di elementi stilistici eterogenei. Se 
un caso fortuito avesse lasciato nel tesoro 
di.Enna qualche oreficeria siciliana trecen- 
tesca e qualche opera di fabbrica trapanese 
si potrebbe senz’altro affermare che alla 
comprensione dei moduli decorativi, delle 
ingenuità e delle esperienze degli orafi sici- 
liani basterebbe il diligente esame dei varii 
pezzi che lo compongono. 

Nessun antico inventario si conserva, ma 
tutto fa supporre che la più antica suppel- 
lettile chiesastica coeva alla fondazione del- 
la chiesa nel secolo XIV sia stata completa- 
mente rinnovata nel cinquecento, quando 
cioè, alla preesistente piccola chiesa gotica 
sostituendosi una più ampia costruzione, si 
compirono le opere più sontuose: le colon- 
ne monolitiche con plinti adorni di sculture 
gaginesche rievocanti romanici effetti, gli 


affreschi dell’abside, il coro di noce scolpito. 
Allora i più esperti orafi palermitani ese- 
guirono il primo gruppo di oggetti necessari 
alle imponenti feste religiose consacrate alla 
Vergine della Visitazione a cui tutta la nuo- 
va chiesa era dedicata. 

A Paolo Gili, orafo palermitano, fu com- 
messo un reliquiario processionale in argen- 
to dorato, a Nibilio Gagini e Pietro Rizzo 
sei candelieri in argento, ad un anonimo ar- 
tista altri candelieri in argento dorato. Si 
formò così la prima e più interessante serie 
di oggetti che conviene particolarmente esa- 
minare. 

L’opera di Paolo Gili (pag. 152) è una 
grandiosa (m. 1,90) custodia portatile per il 
Santissimo Sacramento, secondo un uso che 
perdurò in Sicilia fino al 1610 quando cioè 
il Cardinale Doria Arcivescovo di Palermo 
ordinò che il Sacramento fosse portato a ma- 
no. Già nel secolo XV la Cattedrale di Pa- 
lermo ne possedeva una alta tre metri tutta 
guglie e trafori gotici, alla quale probabil- 
mente aveva lavorato, a cominciare dall’anno 
1477, Gaspare San Pier della Rosa, uno degli 


orafi catalani operanti in Sicilia, custodia 
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IN ARGENTO DORATO (1534), 


CUSTODIA PORTATILE 


ILI: 


CHIESA MADRE. 


PAOLO G 
ENNA 


Ù 


SOMMITÀ DELLA CUSTODIA PRECEDENTE. 


ENNA, CHIESA MADRE. 


PAOLO GILI: 
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mOnnI Ce 


ARTE SICILIANA DEL SECOLO: XVI: CUSTO- 
DIA PORTATILE IN ARGENTO DORATO, PA- 
LERMO, MUSEO NAZIONALE. 


ricchissima che una tradizione facilmente ac- 
colta diceva donata da Re Ruggiero ©. 

Altre ne possedevano le chiese di Sicilia 
e pur oggi ne restano esempi: una custodia 
di argento dorato con forme gotiche ferri- 
gne, aspricce proveniente da Mazzara, pro- 
babilmente opera di Andrea Saltarello, oggi 
nel Museo Nazionale di Palermo (pag. 154); 
una custodia nella chiesa di Santa Maria 
in Randazzo eseguita da Antonio Cochiula 
nel 1567 con elementi gotici e classici, altra 
di Nibilio Gagini del 1586 nella Chiesa 
Madre di Polizzi Generosa, un’altra ancòra 
nella Chiesa Madre di Erice, opera di Pie- 
tro Lazzara, del 1602. 

Non è improbabile che la grande custodia 
della Cattedrale di Palermo compiuta alla 
fine del ‘400 abbia ispirato Paolo Gili, il 
quale, quando nel 1534 insieme ad Anto- 
nino De Gili riceveva la commissione dal- 
la Maramma ennese di una « custodiam Cor- 
poris nostri Jesu Cristi», volendo fare 
opera sfarzosa secondo il gusto della città, 
ricorse ancora al gotico architettando un 
tempietto a trafori, guglie e pinnacoli. Ma 
nella ripetizione stanca tutto si irrigidisce, 
sindura, si aggrava, irta siepe di asticciuole 
dentate, di ferrigne armature, di aride fo- 
glie; là invece dove introduce qualche ele- 
mento classico, tutto s'impronta a vivace fre- 
sca sensibilità decorativa e i rilievi a cande- 
labre classiche nelle paraste, e il fresco ra- 
mo e gli uccelletti della base stellata sono 
carezzati col cesello delicatamente. Un con- 
trasto si genera così tra la forma ripetuta a 
stampo ormai logoro, e la piccola frase de- 
corativa spontaneamente fiorita. L’orafo è 
ancora un ritardatario; eppure egli aveva 
aiutato il fratello a eseguire gli stalli corali 
di San Francesco a Palermo, che sono la pri- 


NIBILIO GAGINI: CANDELIERI 


ma e più interessante affermazione della ri- 
nascita negli intagli lignei, il primo esem- 
plare dei rinnovati moduli decorativi; eppure 
egli, appena compiuto l’ostensorio di Enna, 
iniziava nel 1540 l’arca di Santa Cristina per 


DI ARGENTO (1596). ENNA, CHIESA MADRE. 


la Cattedrale di Palermo ©), offrendo un nuo- 
vo modello classico e sfarzoso di cassa reli- 
quiaria ben diversa da quella che gli orafi 
catanesi proprio in quel tempo finivano di 
eseguire. Ma per la custodia di Enna egli 
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CALICI DI ARGENTO 


non osò liberarsi dalle forme tradizionali, 
come non osò Nibilio Gagini eseguendo la 
custodia di argento per la Cattedrale di Mi- 


stretta. 


Le alternanze fra le forme gotiche e clas- 
siche, perduranti in Sicilia sino alla pri- 
ma metà del cinquecento, e anche fino alla 
prima metà del seicento — esempio i due 
reliquiari di argento dorato della Chiesa Ma- 
dre di Geraci — trovano anera conferma 
in tre calici di argento dorato del tesoro di 
Enna (pag. 156). Ma qui il goticismo è or- 
mai superato e non ne rimane traccia che 
nella decorazione a linee scalfite del fusto e 
dell’altezza della base, mentre invece dal- 
l’arte classica sono tratti i motivi decorativi 
delle corazze delle maschere che si vedono 
sulle basi. Uno di questi calici porta la data 
1550; la data serve a precisare un momento 
notevole nella storia delle oreficerie sici- 
liane, il momento cioè in cui agli effetti pit- 


torici, tratti dalle alternanze tra l’oro liscio 
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DORATO (METÀ DEL SECOLO XVI). ENNA, CHIESA MADRE. 


e l’oro gradinato rievocanti tessili effetti, si 
sostituiscono effetti di rilievo, mutando com- 
pletamente tecnica: prima punzone e gra- 
dina, ora ciampellette e cesello. 

Questa diversità di tecnica unita a qual. 
che motivo classico caratterizza l’oreficeria 
palermitana dal 1530 al 1550: è il periodo 
in cui le forme gotiche appaiono ora rigo- 
gliose come nel calice superbo della Chiesa 
Madre di Geraci Siculo, ora esaurite come 
nei calici della Chiesa Madre di Isnello, 
mentre gli elementi classici, così informi nel 
tempietto sepolcrale di argento datato 1520 
nel tesoro della Chiesa Madre di Geraci, 
prendono via via sviluppo fino ad affermarsi 
risolutamente sulle forme gotiche fra il 1550 
e il 1560. Da allora è possibile trovare nella 
ritardataria oreficeria siciliana le pure forme 
della rinascita, ma, appena esse si affermano, 
subito piegano allo sfarzo barocco. Né la cas- 
settina di argento della Chiesa Madre di Su- 
tera, datata 1490, può valere a farci ritenere 


che già nell’ultimo ventennio del ’400 vi sia 


ARTE SICILIANA DELLA SECONDA METÀ DEL SECOLO XVI: CROCE 
RELIQUIARIO IN ARGENTO. ENNA, CHIESA MADRE. 


stata una corrente classica, poiché la casset- 
tina rimane senza precedenti e senza se- 
quenze immediate nello sviluppo dell’ore- 
ficeria siciliana ‘A, 


Da un documento pubblicato dal Di Mar- 
zo © risulta che il 20 dicembre 1595 Ni- 
bilio Gagini e Pietro Rizzo dichiaravano di 


ricevere da Giulio Grimaldi Barone di Risi- 
chilia onze 120 e cioé il primo 100, il se- 
condo 20, da parte di un Salvatore Ferriz- 
zano tesoriere della Chiesa Madre di Castro- 
giovanni, per sei candelieri di argento da 
eseguire; quattro il Gagini, e due il Rizzo. 

Nel tesoro di Enna si conservano sei can- 
delieri con iscrizione e data 1596 dei quali 
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CROCE D’ARGENTO (1599). CALTAGIRONE. 
CHIESA MADRE. 


quattro (pag. 155) di buona, e due di me- 
diocre esecuzione. Nessun dubbio che siano 
stati eseguiti da Nibilio Gagini e da Pietro 
Rizzo. 

Nipote di Antonello Gagini, Nibilio ora- 
fo ‘9, lavorando nella seconda metà del ’500, 


% di “i e I nin 


porta nell’oreficeria i moduli decorativi pre- 
feriti nella bottega gaginiana e lo stesso mo- 
dellato ricco di effetti chiaroscurali ma trat- 
tato con una sommarietà un po’ greve, data 
la preziosa sostanza argentea in cui si at- 
tua. Opera di scultura e non di oreficeria ci 
appaiono i candelieri di Enna e gli altri che 
possiamo, da questi edotti, attribuirgli nella 
Chiesa Madre di Caltagirone e pur ivi la 
cassa reliquiaria di san Giacomo ci appare 


plastica nel risentito aggetto dei piani, nel. 


I 


l’enfatico movimento di masse. E anche Ni- 


bilio come Paolo Gili in qualche opera si 
rifà al gotico, male inguaribile degli orafi. 

Bene sintetizza Nibilio Gagini l’oreficeria 
siciliana del cinquecento: forme della ri- 
nascita interpretate con una grevità spa- 
gnuola, un senso decorativo che, quando 
chiaramente si appalesa, è sano, ingenuo, 
gustosto, una fattura rapida ricercatrice più 
di effetti totali che di piccole eleganze pre- 
ziose. 

Oreficeria che scende dal suo fiabesco re» 
gno e lascia le trame irreali della filigrana 
e l’opera del bulino che incide nella sostan- 
za dolce il solco dell’ombra, e le pietre e gli 
smalti che accendono bagliori di colori dal- 
la pallida chiarezza aurea; e lascia soprat: 
tutto quel divino errare fra architettura, 
pittura e scultura e sa trarre da ogni arte 
una nota e comporla in canto. 

Alla fine del secolo XVI furono eseguite, 


da un orafo anonimo, alcune opere di gran- 


ARTE SICILIANA DEL SECOLO XVI: BRACCI RELIQUIARÎ E CANDELIERI IN 
ARGENTO DORATO, ENNA, CHIESA MADRE. 


de interesse: una croce, due bracci reli- 
quiarî, un candeliere tutti in argento dora- 
to, opere che formano un gruppo omogeneo 
per caratteri stilistici, per fantasia decora- 
tiva, per insolita finezza di esecuzione, per 
comune ispirazione a esemplari celliniani. 

La croce (pag. 157) che contiene la reli- 
quia della Santa Croce ha braccia sottili 
adorne nel dritto e nel retro da rami avvolti 
a spira la quale è fermata alternativamente 
da un calice floreale e da una testina fem- 
minile fasciata da bende. Ricco di foglie è 
il ramo, strette le spire; ne risulta una de- 
corazione fitta, minuta, tutta rilievo, che 
sfrangia la luce in un multiplo scintillio sul- 
la superficie dorata. 

Nel candeliere che fa da porta croce (pa- 
gina 159) appare lo stesso senso decorativo. 
Sulle zampe unghiate poggia la base trian- 
golare a spigoli formati da arcuati corpi di 
arpie; l’agile slancio del fusto è interrotto 
da piani taglienti e da nodi con una graduata 
alternanza di superficie convesse e di gole 
profonde che serve a smorzare di zona in 
zona l'ampiezza della base. Si alternano sui 
nodi motivi sacri e motivi pagani: fatti della 
vita di Cristo e divinità greche e mostri alati 
e maschere barbute, tutto con un rilievo bas- 
so, pittorico, elegantissimo. Anche nei bracci 
reliquiarî (pag. 159) la lamina d’oro è drap- 
peggiata con grazia in modo da formare 
una manica serica e la decorazione della 
base del fusto ripete gli stessi motivi del can- 
deliere attuando sempre effetti più chiaro- 
scurali che plastici. 

Questa fantasia ornamentale che divide e 
suddivide le zone per dar più campo agli 
ornati, scelti nel repertorio dei grotteschi, 
questa esecuzione precisa raffinata nei par- 
ticolari sono estranee all’oreficeria siciliana 
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del Cinquecento. Il ritrovarle nel piatto di 
argento dorato del Museo di Trapani non ei 
lusinga. Questo gruppo di opere è di ispi- 
razione chiaramente celliniana anche se ese- 
guito da orafo siciliano. Un elemento di si- 
curo giudizio potrebbe offrirci l'osservazio- 
ne del marchio se esso fosse costante nelle 
oreficerie siciliane. Ma il marchio « R. V. P.» 
e laquila, che appaiono nella prima metà del 
7400 e precisamente nei capolavori di Pie- 
tro di Spagna nel monastero di San Martino 
delle Scale sopra Monreale, non sempre si 
ritrovano nell’oreficeria siciliana per quanto 
i capitoli di Re Alfonso ne avessero sancito 
il costante uso; li hanno ad esempio tutte le 
oreficerie del tesoro di Geraci e due dei tre 
calici di Isnello, ne sono sprovvisti il reli- 
quiario di Paolo Gili e i candelieri di Nibilio, 
pur certamente opera di artisti palermitani. 


L’oreficeria siciliana del secolo XVII è 
rappresentata a Enna da un gruppo noli 
vole di oggetti fra i quali veramente mira: 
bile è la corona della Madonna in cui si a& 
centua tutta la magnificenza del tesoro. La 


corona, in argento dorato (pag. 161), pre 
senta l’estremo sviluppo della tecnica delle 
smalto che, di origine ben lontana, aveva 
avuto larga applicazione nei fragili e deli 
cati gioielli del rinascimento. In questi l'o: 
rafo non formava sulla lamina d’oro i pie 
coli alveoli mediante un filo aurato di con: 
torno o abbassando il piano, ma eseguivà 
nella lamina d’oro fregi con gli orli ricu 
nei quali colava la pasta smaltata e poi, s0 
vrapponendo e intrecciando questi fregi 
formava delicatissime incorniciature a gem 
me e cammei, composizioni ariose splenden 
ti di colori come un multiplo intreccio di na 


stri variopinti. D'altra parte, modellando fi: 
p p 


LEONARDO DI MONTALBANO E MICHELE CASTELLANI: CORONA D’ARGENTO DORATO 


E SMALTI (1652). ENNA, CHIESA MADRE. 


ARTE PALERMITANA DEL ’600: OSTENSORIO IN ARGENTO 
DORATO E SMALTI. CEFALU’, CATTEDRALE. 


gurine in oro, sovrapponendole a piani au- —soro di Enna, nel tesoro di Catania e 
rei e ricoprendole di smalto egli veniva a cialmente nei tesori privati restano an 
ottenere quella fusione di effetti plastici e superbi esempi di gioielli del Rinascim 
effetti pittorici che era stata mal tentata anche se eseguiti nei primi anni del Seic 
nelle botteghe limosine. In Sicilia, nel te- Ad esempio pubblichiamo un delizioso 
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LEONARDO DI MONTALBANO E MICHELE 
CASTELLANI (?): FRAMMENTI DELL’O- 
STENSORIO DELLA CHIESA DI SANT’IGNA- 
ZIO, IN ARGENTO DORATO E SMALTI (SE- 
COLO XVII). PALERMO, MUSEO NAZIO. 
NALE. 


iello della collezione Pirrotta (pag. 164): 
una figurina di Leda su cristallo di rocca 
racchiuso da fregi a smalti alternati di bian- 
co e di rosso, con tale perfezione eseguita da 
farci pensare senz’altro a oreficeria vene- 
ziana, se appunto la corona di Enna non 
ci dimostrasse che anche gli orafi siciliani 
erano capaci di raggiungere questa grande 
esperienza. 

La corona della Madonna del tesoro di 
Enna, che fu lavorata come un gioiello con 
fragile ariosa trasparenza nell’intreccio di 
volute pallide e fiammanti, è divisa in due 
zone: l’inferiore formata da sei placchette 
smaltate unite l’una all’altra da incornicia- 
ture di fregi; la superiore da dodici pezzi 


con placchette smaltate le quali portano fi- 
gure di angioletti che sorreggono con le mani 
un nastro portante la scritta dichiarativa 
della rappresentazione sottostante. Intorno 
ai dischi girano rubini e diamanti in castoni 
dorati e altri rubini brillano qua e là sulla 
trama dei fregi dai quali escono ignude vi- 
branti figurine femminili modellate nell’oro. 

Due furono gli orafi che compirono nel 
1652-1653, in dieci mesi, questo prodigio 
di oreficeria: Leonardo Montalbano e Mi- 
chele Castellani, ambedue da Palermo ©. 
L’opera ha infatti a Palermo i più imme- 
diati precedenti: nel tesoro della chiesa di 
San Domenico esiste un ostensorio di ar- 
gento dorato della fine del °500 tutto inta- 
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ARTE SICILIANA DEL ?700: GIOIELLO 
IN ORO, SMALTI E PERLE. PALERMO, 
COLLEZIONE PIRROTTA. 


gliato in modo da produrre effetto di aurea 
trina; nel Museo di Palermo vi è una rag- 
giera di ostensorio proveniente dalla Congre- 
gazione del Misererimi in San Matteo for- 
mata da fregi in argento con smalti a colori 
verde e azzurro; nel tesoro della cappella 
Palatina esiste un calice tutto a fregi coperti 
da smalti rossi, e nella Chiesa Madre di Ce- 
falù un magnifico ostensorio (pag. 162). 
Ma l’opera più vicina alla corona di Enna 
e che mostra, insieme a quelle precedente- 
mente ricordate, l’attività e l’esperienza del- 
le botteghe palermitane del primo trenten- 
nio del Seicento è l’ostensorio della chiesa 
di Sant'Ignazio Martire di Palermo, ese- 
guito con le gemme donate dalla contessa 
di Maino donn’Anna Graffeo nobile paler- 


mitana, del quale ostensorio, custodito nel 
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Museo Nazionale di Palermo, oggi non re 
stano, per un tentativo di furto, che alcun 
raggi, alcuni frammenti del fusto e un: 
base accartocciata e irrimediabilmente gua 
sta. Dall’una parte e dall’altra era nell’o 
pera uno scintillio di smalti bianchi, rossi 
bruni e azzurri alternati con diamanti e ru 
bini. Testine di cherubi fra alette smaltati 
contornavano la sfera ripetendo sulle ali l 
duplice bicromia. Fregi di oro e smalto, an 
gioletti adoranti, borchie di diamanti e d 
oro, placchette smaltate con fatti della vit: 
di Cristo (pag. 163), aggiungevano sfarzi 
all’opera sontuosa, mirabile negli accord 
cromatici, nella delicata preziosità delle for 


ARTE SICILIANA DELLA FINE DEL 600: PEN- 
DENTE CON SMALTI. ENNA, CHIESA MADRE. 


ARTE PALERMITANA DEL ’500: GIOIELLO IN ORO E SMALTI, 
ENNA, CHIESA MADRE. 


me scultoree che sbocciano dai fregi in con- 
tinuità armoniosa di linee. 

Chi metta a raffronto i resti dell’ostenso- 
rio di Sant'Ignazio con la corona di Enna ri- 
leva notevoli affinità, non soltanto quelle 
dovute alla tecnica eguale, ma altre più par- 
ticolari e immediate: le figurine femminili 
alate che escono dalle cornucopie, i quadri- 
fogli di lamina d’oro con rubini e diamanti 
appuntati qua e là sulla trama dei fregi, le 
placchette smaltate con rievocazione dei fat- 


ti della vita di Maria o di Gesù sono ele- 
menti che uniscono così intimamente le due 
opere uscite ambedue da bottega palermi- 
tana, da rendere suggestiva l’opinione che 
ambedue siano state opera degli stessi orafi 
i quali avrebbero compiuto, prima e con 
maggiore perfezione, l’ostensorio di Sant'T- 
gnazio, poi nel 1659 la corona di Enna, 
non disconoscendo che fra l’una e Valtra 
opera vi è una divergenza di circa un tren- 


tennio. 
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È probabile che gli stessi orafi abbiano 
anche eseguito uno dei più interessanti fra i 
gioielli offerti alla Vergine (pag. 165) tutto 
oro, smalti e granati. 

Altri gioielli antichi possiede, e più ne 
possedeva, il tesoro di Enna; alcuni sono 
stati ritrovati sotto un cumulo di gioielli 
moderni (pag. 166), altri sono irrimediabil- 
mente scomparsi ‘8). In un gioiello della fî- 
ne del °600 (pag. 164) lo smalto è sovrappo- 
sto alla lamina in tale quantità da ottenere 
una superficie concava, secondo una tecnica 
che avrà molto sviluppo nelle oreficerie si- 
ciliane popolari del ?700 e della prima metà 
dell’800. In un altro, nello spessore dell’ar- 
gento sono inclusi piccoli granati. Di altri 
gioielli settecenteschi in cui alla policromia 
festosa dei gioielli barocchi è sostituita la 
chiarezza perlacea rialzata da punti e linee 
in oro, non restano oggi che frammenti 
(pag. 167). 


L’oreficeria del settecento è rappresen- 
tata nel tesoro di Enna da un imponente 
complesso di oggetti chiesastici. Predomina 
in essi, anzi si accentua lo sfarzo barocco: 
l’oreficeria gareggia con l’architettura, anela 
a effetti scenografici. Un dossello in lamina 
di argento simula la parte superiore di un 
altare parato in gran pompa e veduto pro- 
spetticamente. Ne risulta un effetto sun- 
tuoso, ma prevalentemente decorativo. Lo 
stesso effetto raggiunge una carta gloria di 
eccezionali dimensioni; un paliotto in lami- 
na di argento, datato 1706, ha forma di un 
prospetto con nicchie e bassorilievi; un altro 
paliotto simula l’interno di una chiesa. An- 
cora si trovano nello stesso tesoro un con- 
gruo numero di lampadari e molti calici, 


ostensori, perpetui, secchielli. Fra tutte que- 
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ste opere scegliamo la più interessante, vero 
capolavoro di oreficeria, un grande osten- 
sorio in argento dorato e smalto eseguito da 
Salvatore Mercurio, orafo palermitano, nel 
1735 (pag. 169). 

Il mutevole giuoco di linee dalla base al- 
la sommità del fusto, commentato dalla de- 
corazione scultorea, accentuato dai colori 
vividi degli smalti, toglie all’opera ogni gra- 
vità di massa e le conferisce agilità elegante 
fino all’Angiolo che protende con gioia la 
sfera ardente di rosso. La decorazione smal. 
tata ad alveoli rapportati è eseguita con per- 
fetta esperienza: limpido lo smalto, pre- 
ciso il contorno degli alveoli, vario il gioco 
dei colori: stelle di smalto bianco su fondo 
azzurro, squame verdi su azzurro intenso, 
rombi scuri legati da palline di smalto can- 
dido. Visibile appare in quest'opera, come 
nell’altra eseguita dallo stesso orafo nel Mu- 
seo Nazionale di Palermo, l’esperienza rag; 
giunta dagli orafi palermitani nella tecnica 
dello smalto. Era nel gusto dei siciliani l'a- 
more al colore che ben si attua nello smalto. 
Dopo la tradizione arabo-bizantina un’altra 
se ne era formata, siciliana, anzi messinese, 
che continua nel ‘300 perfezionandosi al con- 
tatto degli smalti senesi e nel ’400 al con- 
tatto di quelli catalani. Solo nel °500 questa 
tecnica, continuamente mutevole, pare si ar- 
resti: è il periodo in cui l’oreficeria siciliana 
si smarrisce, non osa liberarsi dal gotico 
che la porta a conseguire effetti chiaroscu- 
rali, non intende la purezza lineare dell’arte 
classica. Ma si ritrova appieno nel Seicento. 
Allora, quando riesce a congiungere così 
strettamente l’oro allo smalto per trattàrli 
ambedue come unica sostanza preziosissima 
e non come pietra e marmo, quando all’oro 
si alterna la gemma considerata come pura 


SALVATORE MERCURIO: OSTENSORIO IN ARGENTO DORATO, 
CON SMALTI E GRANATI (1735). ENNA, CHIESA MADRE. 


gioia di colore, l’oreficeria riprende la sua 
via. Nel tesoro di Enna, la corona della Ver- 
gine e l’ostensorio di Salvatore Mercurio di- 


(1) AMATO, De Principe templo panormitano, Pa- 
normi 1728, p. 360; DI MARZO, I Gagini e la scultura in 
Sicilia, Palermo 1880, p. 654, n. 3; MAUCERI, Le ore- 
ficerie della Chiesa Madre di Castrogiovanni, « L'Arte », 
XVII, 1914, p. 379. 

(2) Il documento è stato felicemente scoperto dal Ba- 
rone Carlo Rosso di Cerami, Regio Commissario della 
Maramma di Enna e a me gentilmente comunicato dalla 
cortesia del professor Ettore Gabrici. 

(3) L. BIAGI, I Tesori della Cappella Palatina e della 
Cattedrale di Palermo, « Dedalo », anno VIII, p. 567-563. 

(4) Cfr. E. LAVAGNINO, « Dedalo », anno IX, p. 314 
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IL BAGNO DI SOLIMANO A RODI. 


Uno dei pochi edifici monumentali che ci 
lasciò a Rodi la dominazione musulmana, 
se monumentale stante la sua grandiosità 
e non piuttosto utilitario lo si può chia- 
mare, è il Bagno di Solimano. Il Rottiers, 
viaggiatore belga che visitò Rodi al principio 
del secolo scorso e ci lasciò nell’album do- 
vuto al suo disegnatore Aspro Madilli una 
veduta ‘0 abbastanza esatta del grande atrio 
a cupola adibito a spogliatoio e luogo di 
riposo del bagno, attribuiva questo al con- 
quistatore di Rodi. Tale attribuzione, molto 
contestata, sarebbe dimostrata esatta dal te- 
sto di un firmano del successore di Solimano, 
Selim, datato del 1558, ed esistente in copia 
negli archivi della Comunità musulmana di 
Rodi; esso contiene l’elenco dei vari stabili 
legati dal Sultano Solimano, all’atto della sua 
morte, all’Imaret (Istituzione di beneficen- 
za) di Rodi. Fra questi figura pure il nostro 
bagno, che vi è chiamato Jenì Hamam (il 


Bagno Nuovo), per distinguerlo dall’ Eskì 
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mostrano che questa è la via buona, quella 
che può condurre all’opera d’arte. 


MARIA ACCÀSCINA. 


(5) Cfr. DI MARZO, op. cit. vol. I, p. 646 e vol. IL 
Docum. CCXVII. 

(6) Cfr. DI MARZO, op. cit., vol. I, p. 639-651. 

(7) Gfr. nota 2. 

(8) Sento il dovere di rivolgere il più fervido rin- 
graziamento ai molto reverendi Sacerdoti Padre Priore 
Giovanni Bonasera e Ciantro Angelo Dott. Termine i 
quali mi hanno concesso di scucire tutti i gioielli appun- 
tati sulle fascie di velluto per cercare i pezzi dispersi 
degli antichi gioielli e hanno subito attuato il mio de- 
siderio di custodire separatamente dagli altri queste col. 
lane ricomposte e gli orecchini e pendenti ritrovati. 


Hamam (Bagno Vecchio) che è quello del 
mercato, antica costruzione preesistente al. 
l’occupazione turca e adattata alla funzione 
balnearia dai nuovi dominatori in un primo 
tempo. 

Nella costruzione furono impiegati diversi 
marmi antichi, provenienti dal saccheggio 
di edifici cavallereschi. Il Rottiers stesso vi- 
de, nel pavimento d’una delle celle, una 
lastra funeraria di una monaca francese, 
morta all'Ospedale di Rodi. 

Chiuso all’uso pubblico dopo l’occupa- 
zione dell’isola per le pessime condizioni 
in cui si trovava, il bagno fu restaurato ul- 
timamente dal Governo, ed ha ricominciato 
a funzionare dal luglio del 1928 @. 

Prima di passare all’esame della costru- 
zione e alla considerazione delle sue carat- 
teristiche in rapporto con quelle delle co- 
struzioni consimili di Anatolia, allo scopo 
di valutare la sua posizione ed importanza 
nello sviluppo storico-artistico del bagno 


IL BAGNO DI SOLIMANO E LA MOSCHEA SULTAN MUSTAFÀ. 


termale turco, sarà opportuno riassumere in 
succinto il procedimento del bagno stesso. 
Per il turco il bagno è, oltre ad un atto 
inerente all’igiene personale e alle prescri- 
zioni religiose, un’occasione di riposo e di 
benessere, concessa al corpo affaticato, che 
vi indugia in una specie di prolungato so- 
pore, mentre la mente si svaga dietro sogni 
evanescenti o più semplicemente in una 
completa inerzia, per noi occidentali quasi 
inconcepibile. A ciò ottimamente si presta- 
no le vaporose nebbie azzurrine, fiocamen- 
te illuminate dagli occhi praticati nelle cu- 
pole del calidario (pag. 179), sotto le quali 
le voci si rifrangono in un riecheggiare 
sommesso e indistinto; oppure il gorgoglia- 
re carezzevole della fontana dell’atrio (pa- 
gina 177), mentre l’occhio pigro segue l’o- 


peroso caffegì intento ad apprestare l’aro- 
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BAGNO DI SOLIMANO: PROSPETTO. 


matica bevanda e il narghilè, fonte insupe- 
rata di delizia per l’orientale. 

Il bagno propriamente detto è completato 
da una serie di operazioni di massaggio (pa- 
gina 178), che possono in certo modo so- 
stituire l'esercizio fisico, ancora deficiente 
presso il musulmano che non vede la ne- 
cessità di uno sforzo non inteso a fini uti- 
litari. 

L’ospite, ossequiato all’ingresso dal pro- 
prietario o dall’appaltatore, viene condotto 
dapprima a spogliarsi, sedendo su uno dei 
divani situati su un rialzo in legno o in 
muratura, che corre tutto in giro al vasto 
atrio coperto generalmente da cupola. Se 
è persona di riguardo, gli si assegna una cel- 
letta separata dai comuni mediante fitte gra- 
te di legno, e arredata più riccamente con 
tappeti e specchi. 
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SPOGLIATOIO TEPIDARO 


CALIDARIO FORNACE PREFORNIO 


L’inserviente porta la biancheria, consi- 
stente in due drappi di tessuto spugnoso e 
villoso, generalmente colorati a striscioni o 
a scacchi, di cui l’uno si cinge ai fianchi, l’al- 
tro si getta sulle spalle. Ai piedi son cal- 
zati degli zoccoli di legno, detti takun (pa- 
rola derivata dall’italiano «tacco », elemento 
questo pronunciatissimo in tale genere di cal. 
zature) o nalin. Le scarpe si depositano in 
apposite nicchie praticate nel rialzo. Si entra 
quindi, sospingendo una porta a chiusura 
automatica a contrappesi (disposizione in- 
tesa ad evitare la dispersione del calore in- 
terno) in un primo locale di passaggio, di 
temperatura moderata, che potremo chiama- 
re tepidario. Qui v’è la possibilità di sostare 
un istante per abituarsi gradatamente alla 
temperatura elevata del calidario. Il quale 
consta di un ambiente centrale coperto di 
cupola, che presenta in mezzo un rialzo po- 
ligonale in pietra o marmo, su cui l’ospite 
si stende per attendere la traspirazione che 
non tarda molto (pag. 179). Alla parete sono 
addossate delle piccole conche per l’acqua 
calda e fredda, che sgorga da due rubinetti 
di zinco o di bronzo. Dal locale principale 
nei bagni più complessi si accede a alcune 
cellette separate, coperte anch'esse a cupola, 
ove la temperatura se mai è ancor più ele- 
vata. Anche qui esistono una o più vaschette 
per l’acqua, situate su un rialzo in pietra 
su cui prende posto il bagnante. Il turco non 
ammette il bagno a conca, indizio per lui 
di scarsa pulizia. Le prescrizioni corani- 
che esigono difatti che i lavaggi avvenga- 
no mediante acqua corrente. È in ciò ap- 
punto che si distingue il bagno turco da 
quello termale romano e bizantino; nell’as- 
senza cioè delle piscine e vasche natatorie, 


sostituite architettonicamente col rialzo su- 
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datorio nei bagni, come il nostro di Rodi, 
che risentono nell’icnografia dell’influenza 
delle costruzioni classiche a pianta centrale, 
che i Turchi ebbero agio di studiare e di 
imitare a Bisanzio dopo la presa della città. 

Dopo aver giaciuto spesso per delle ore 
sul coperchio sudatorio, cambiando di quan- 
do in quando di posizione, il bagnante chia- 
ma il massaggiatore, che esercita le sue man- 
sioni con scrupolosità e perizia, dando una 
prova ambita di quest’ultima soprattutto nel 
fare ripetutamente crocchiare le ossa del 
cliente, beninteso senza ch'egli ne provi al- 
cun dolore. Si. dice che dei massaggiatori 


_esperti riescano persino a far crocchiare la 


spina dorsale e le vertebre della nuca. 

Passando poi in una delle cellette, l’ospite 
è servito di solito da un altro bagnino che, 
dopo avergli soffregato la pelle con un guan- 
to di pelle di pecora, promovendo energica- 
mente il distacco e il ricambio dell’epitelio, 
prepara una saponata in un catino di zinco 
e ne asperge tutto il corpo del cliente me- 
diante un lungo, morbido pennello di stoppa. 
Seguono varie abluzioni con acqua più 
meno calda attinta alla vaschetta mediante 
una ciotola, e l’operazione è finita. 

Il bagnante passa nel tepidario, ove lo si 
asciuga e lo si avvolge in un lenzuolo mor- 
bido, annodandogli in capo un asciugamano 
a guisa di turbante. Dal tepidario egli ac- 
cede occasionalmente alla celletta destinata 
ad uso di depilatorio, per compiere in so- 
litudine questo atto quasi rituale della sua 
toletta. 

Infine ritorna nell’atrio, adagiandosi sul 
divano per un più o meno lungo riposo, al- 
lietato dal fumo e dal caffè. 

In località di minore importanza i due 
sessi si alternano nello stesso bagno, ad ore 


e in giorni determinati; non così nei centri 
maggiori e nei bagni più completi, come il 
nostro di Rodi, che dispongono di locali ana- 
loghi a quelli descritti per la sezione fem- 
minile (allora il bagno assume il nome di 
Cift Hamam). Anzi il nostro bagno ha in 
più anche alcune cellette, accessibili dal te- 
pidario, e attigue al depilatorio e alle la- 
trine, riservate agli israeliti e munite per- 
ciò di vasca. 

Il bagno di Rodi può essere considerato 
come un esemplare dei più evoluti, e per di- 
mensioni da annoverarsi tra i più impor- 
tanti. La grande sala dello spogliatoio de- 
gli uomini (pagg. 175 e 177), che si affaccia 
sulla piazza con un prospetto piuttosto di- 
sadorno (pag. 172) ove nel grigiore uni- 


BAGNO DI SOLIMANO: ATRIO, SECONDO IL ROTTIERS. 


forme della pietra squadrata emergono solo 
l’incorniciatura rettangolare, superiormente 
munita di cartello, della porta, gli archi di 
scarico delle due finestre laterali che ne av- 
vivano la nudità e il cornicione superiore 
del dado e del successivo poligono che pre- 
dispone il passaggio alla cupola, presenta nel 
mezzo la fontanina ottagonale e in giro i 
rialzi degli spogliatoi, muniti di nicchie. La 
soluzione angolare dell’impostazione della cu- 
pola è data da nicchie a forma di conchiglia, 
le cui scannellature accompagnano ancora e 
attenuano lo spigolo, inviando verso il basso 
un motivo a stalattiti o per meglio dire a 
corpi poliedrici compenetrati. La conca, la 
cui bocca è costituita da un arco ribassato, 
pur rispondendo a un effetto pittoresco di 
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BAGNO DI SOLIMANO: VEDUTA DELL’ATRIO O SPOGLIATOIO MASCHILE. 


contrasto d’ombre e di luci, è una degene- 
razione di quella molto più tipica e svelta 
ad arco a cuneo, esistente ad esempio nello 
Hadì-Hamsa Hamam di Isnik ®. Fra con- 
chiglia e conchiglia, degli archi finti di ugua- 
li dimensioni accompagnano il motivo sulle 
pareti, includendo dei finestrini a vetri co- 
lorati. Una delle conchiglie, quella a destra 
entrando, presenta un foro a forma di stella, 
sfiatatoio per il fornello del braciere desti- 
nato ad asciugare la biancheria. 
Inferiormente, sulle pareti, da ciascun la- 
to è incavata una ampia nicchia poco pro- 
fonda, delimitata superiormente da un arco 
a cuneo il cui intradosso è variamente on- 
dulato (pag. 181). Dall’impostazione di que- 
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st’arco in giù, per un’estensione verticale di 
m. 1,20, si svolge sulla parete una fascia de- 
corativa a rilievo costituita da tre zone in- 
feriori corniciate, la prima con elemento a 
catena, la seconda con fregio floreale a co- 
rolle geometrizzate diritte e inverse, col- 
l'indicazione degli stami e dei pistilli in 
forma di bottoncini, la terza con fogliame 
piatto ricorrente, sormontato da un motivo 
a cellule esagonali allungate verticalmente, 
prolungate in basso da un anello schiacciato 
a guisa di chiave e in alto da due foglioline, 
mentre le foglie disposte ad accento circon- 
flesso collegano le cellule fra di loro dipar- 
tendosi dai loro angoli. 

Le due porticine di accesso al tepidario, 


praticate nella parete di fondo, sono ad arco 
ogivale, inserite però in una nicchia appiat- 
tita che termina in alto con un arco molto 
ribassato, interrotto, completato al centro a 
grappa. 

Si entra dapprima in un locale a cupola, 
fiancheggiato da tre celle aperte, disposte 
come le braccia e il capo di una croce, e da 
due chiuse, disposte nei vani che integrano 
la figura precedente nella forma d’un ret- 
tangolo (pag. 178). Le prime sono coperte 
da una volta di forma strana, somigliante a 
una madia capovolta, le seconde presentano 
come il locale centrale la solita cupola tipica 
dei bagni ottomani, che all’esterno ha la 


BAGNO DI SOLIMANO: TEPIDARIO. 


forma di un mammellone. Aperture prati- 
catevi dall’alto illuminano questi e i succes- 
sivi locali. Sotto la cupola centrale sorge un 
coperchio sudatorio, di forma poligonale. 
Esso è detto dai turchi gòbek-dascé (pietra 
centrale). Le celle son provviste tutte di va- 
schette di marmo, dagli spigoli largamente 
smussati, decorati di incisioni e figure geo- 
metriche. Inferiormente lo smusso è arroton- 
dato, sì da presentare la figura di uno stem- 
ma allungato. Una fascia con decorazioni 
stalattitiche corre sulla faccia anteriore e su- 
gli smussi adiacenti. Posteriormente la va- 
schetta è addossata alla parete, con interpo- 
sizione di una spalliera, che in alto è inta- 


er; 


BAGNO DI SOLIMANO: VEDUTA DELL’INTERNO DAL TEPIDARIO 
VERSO IL CALIDARIO, 


gliata secondo un disegno tipicamente mu- 
sulmano di ondulazioni montanti, dirette e 
inverse, simile a quelle dell’intraddoso degli 
archi dell’atrio. 

Dal tepidario, per un corridoio a sinistra, 
si accede al depilatorio cui succede una cel- 
letta riservata agli israeliti, munita di conca 
con scaletta in muratura, e la latrina. 

Al tepidario succede il calidario, con lo- 
cale centrale e cellette laterali, ciascuno co- 
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perio di cupola a mammellone. Esso è stato 
però ridotto per ingrandire la sezione fem- 
minile adiacente, costruita in un secondo 
tempo, e a cui furono attribuite le cellette 
di destra; sicché non presenta più la pianta 
originaria, che del resto è facile imma- 
ginare. 4 
Il locale delle caldaie (Kki/hane) è pre- 
ceduto da un vestibolo coperto di tetto a 
leggìo, ove s'apre la bocca del forno. 


Il vano della caldaia, o fornace, consiste 
di un locale a volta centrata munito di un 
tubo di adduzione dell’acqua fredda che 
fluisce da un vicino serbatoio, di un altro 
tubo emissario dell’acqua calda che alimenta 
i rubinetti del calidario, e di una valvola di 
sicurezza al centro della volta. Il suo pavi- 
mento è interrotto al centro da un disposi- 
tivo circolare metallico in forma di un fondo 
di bottiglia, la vera e propria caldaia, sotto 
cui propriamente si esercita l’azione di ri- 
scaldamento, mentre l’acqua circola attra- 
verso i fori alterni di un sapiente rialzo anu- 
lare, murato sugli orli della caldaia stessa, 
venendo a contatto sempre rinnovato delle 
lamiere roventi. 


BAGNO DI SOLIMANO: PARTICOLARE DELLO SPOGLIATOIO, 


Il forno propaga il calore nei meandri 
dell’ipocausto e nello spessore dei muri at- 
traverso diversi tubi di coccio, muniti di 
diramazioni che sfiatano sul tetto e sono 
superiormente chiusi mediante sovrapposi- 
zione di una pietra quando si vuole aumen- 
tare la temperatura. 

Possiamo ora considerare il bagno di Rodi 
da un punto di vista complessivo e cercar di 
fissarne l’importanza nella linea di sviluppo 
di tali stabilimenti. 

Il Klinkhardt , che ha avuto occasione 
di esaminarne un gran numero (26) nelle re- 
gioni in cui è presumibile che le costruzioni 
presentino le caratteristiche più spiccate e 


tipiche, pochi ne registra di grandiosi come 
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il nostro, seppure alcuni, di origine eviden- 
temente privata, sieno meglio e più ricca- 
mente ornati. Egli li divide in cinque grup- 
pi: a vani equivalenti; con vano principale 
accentuato; con vano principale centrale; 
con vano centrale pronunciato; con locale 
centrale a bacino. Quest'ultimo, che è il più 
antico e sembra di origine bizantina, è con- 
servato dai turchi esclusivamente nei bagni 
termali di carattere curativo. Gli altri non 
sembra presentino una evoluzione cronolo- 
gica accertata, poiché è positivo che deter- 
minati costruttori hanno edificato bagni dei 
diversi tipi. Bisogna quindi limitarsi a con- 
siderare l’evoluzione intrinseca delle costru- 
zioni, più meno rispondenti ai bisogni dei 
centri ove esse sorgono e alla frequenza del- 
la clientela. Sotto questo riguardo il nostro 
è tra i più perfetti. 

Il Klinkhardt nega la derivazione del ba- 
gno turco dalle terme romane e bizantine. 
E giustamente egli osserva come il concetto 
fondamentale sia differente nei due sistemi: 
il turco vuole il bagno per aspersione e non 
per immersione. Egli sostiene che il turco, 
oriundo dai paesi freddi, deve aver portato 
con sé il suo bagno. Ora, se possiamo con- 
venire nel principio, non così è delle appli- 
cazioni. Anzitutto il turco, nomade, non avrà 
avuto occasione di erigere nelle steppe na- 
tive costruzioni di mole rilevante come 
quella richiesta dai veri e propri stabili- 
menti che vediamo in uso oggi nei territori 
dell’ ex-impero ottomano. È a parer nostro 
ovvio che questi si cominciassero a erigere 
non appena la conquista assicurò sedi più 
stabili. E nei paesi ove si svolse appunto 


la conquista, il turco trovò già funzionanti 
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e perfezionati dei tipi architettonici e tecnici 
che, con opportune modificazioni adattate 
alle sue esigenze, ottimamente si prestavano 
alle sue abitudini. Infatti non si addita nes- 
sun esempio, diremo così, monumentale di 
bagno all’infuori del territorio che fu del- 
l’impero bizantino, e il bagno russo del 
Klinkhardt non è altro che una derivazione 
bizantina, in quanto dalla città i Russi fu- 
rono civilizzati. 

Poiché inoltre non è provato che i tipi a 
pianta non centrale sieno anteriori in ordine 
di tempo, non si può sostenere che da essi 
si sieno sviluppati i tipi più complessi. È 
invece, a parer nostro, probabile l’inverso. 
cioè che dal tipo monumentale centrale per 
via di semplificazione si sia giunti agli altri, 
in posti ove l’affluenza non giustificava l’îm- 
piego di forme struttive complicate. 

Per tutte queste considerazioni, il bagno 
turco può esser registrato come una persi- 
stenza della tecnica e dell’arte romana, tra- 
smesse nel mondo orientale per tramite di 
Bisanzio. 

E abbiamo quindi aneéra una volta con- 
fermata l’influenza civilizzatrice che l’Urbe 
esercitò attraverso i secoli e i millennî nei 
posti più remoti del mondo, e della quale 
risentirono gli effetti anche i più tardi e bar- 
bari invasori. 

GiuLIo JACOPI. 


(1) ROTTIERS, Monumens de Rhodes, tav. LXXL 
Bruxelles, 1828. 

(2) Il restauro fu eseguito sotto la diligentissima dire- 
zione dell’ing. cav. Giovanni Tacconi, direttore dell’Uf- 
ficio Lavori Urbani. I piani furono disegnati dall’archi- 
tetto Rodolfo Petracco. 

(3) Cfr. KARL KLINKHARDT, Tiirkische Bdder, 
pag. 51, fig. 78, Stuttgart 1927. 

(4) Op. cit. 


IL PITTORE EMILIO SOBRERO. 


Ai dolci tempi in cui (se si può dire) l’este- 
tica esisteva ma non era stata ancora inven- 
tata, nessuno trovava scandalosamente in- 
genuo cominciare la presentazione d’un ar- 
tista con garbo dimesso: « Emilio Sobrero, 
nato a Torino nel 1890, è uno dei buoni 
rappresentanti della moderna scuola di pit- 
tura italiana ». 

Eppure ecco proprio le parole che, fo- 
glio bianco davanti e penna in mano, mi si 
sono offerte prime alla mente; e proprio a 
queste parole non ho saputo, benché ricor- 
rendo al passaporto d’un artificio, rifiutar- 
mi di conceder posto qui sul principio. Per- 
ché nella loro innocenza suggeriscono st- 
bitò, o mi sbaglio, un carattere distintivo 
importante del nostro pittore, in confronto 
della sua tormentata generazione artistica: 
l’assenza nell’opera di lui d’ogni instrusione 
teorica astratta, d’ogni « problema » pla- 
stico come tale. Di quanto il Sobrero è acuto 
ragionatore in compagnia, d’altrettanto di 
fronte alla tela sul cavalletto rifiuta quei 
programmatici puntelli che genialmente so- 
stengono, viziandole, le visioni polemiche 
dei suoi inquieti colleghi. Uno che lo cono- 
sce bene, Mario Soldati, ha giustamente 
seritto di lui che mentre le mode letterarie 
e le scoperte filosofiche « disincantavano i 
giovani nutrendoli in braccio alla fredda 
intelligenza, Sobrero partecipava a questi 
movimenti senza sentirli e serbava miraco- 
losamente intatti la tempra della borghesia 
piemontese dell’Ottocento, l’onesta fiducia 
nella vita, il sereno giudizio pratico sulle 
cose di questo mondo, l’attaccamento a quei 
semplici sensi di umanità che oggi purtrop- 


po noi abbiamo imparato a deridere ». È 
grazie a codesta natura ch’egli può realiz- 
zare il paradosso piacevole d’una pittura 
quant’altre mai consapevole, controllata nei 
suoi moventi, e insieme risolta in un ordine 
espressivo così naturale, che in essa non si 
crederebbe giocare se non il puro dono del- 
l’istinto. 

Voglio dire insomma che Sobrero sarebbe 
stato riconosciuto in altre epoche, e senza 
tante storie, «un bravo pittore»): perché 
la sua arte, se è degnissima d’amore e di 
altento studio, non si presta che per equi- 
voco alle sottigliezze stupende della critica 
contemporanea. È limpida, onesta e since- 
ra; talmente moderna, che la si espone di 
regola accanto ai prodotti della più libera 
avanguardia europea; e talmente aliena da 
intrusioni intellettualistiche, trucchi deca- 
dentistici e deformazioni volontarie, da ap- 
parir normale agli occhi stessi dei misonei- 
sti più diffidenti. Nasce da un equilibrio ra- 
ro tra concetti e tecnica che non mortifica 
né l’esprimersi vivace della personalità né 
il senso evidentissimo delle più aggiornate 
esperienze di mestiere. 

È così che a primo aspetto le tele del 
Sobrero possono non richiamare che a idee 
di semplicità, e quasi di freddezza. Si trat- 
ta di schemi formali disadorni, immediata- 
mente percettibili, dai quali i valori del rit- 
mo non si sviluppano che con assai parche 
articolazioni. A un riesame soltanto, code- 
sta semplicità s’incomincia a sospettar risul- 
tante d’elementi complessi; e la supposta 
freddezza si anima a poco a poco di musi- 
cale ardenza. Il riserbo del pittore, la sua 
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EMILIO SOBRERO: MONTE DEI CAPPUCCINI (1925). 
ZURIGO, COLL, RUTSCHI. 


signorile rinuncia ad ogni « effetto » (per- 
ché badiamo che anche certi recenti stili- 
smi altro non sono che grossolani «effetti ») 
rendono in fondo la comprensione dell’arte 
sua, lineare e rigorosa, meno agevole d’altre 
tanto più astruse superficialmente ma più 
ingenue in sostanza e sfacciate. 


? ATI 
Non conosco, degli inizii, che una cu- 
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riosa tela d’intonazione misticheggiante, del 
tutto letteraria e decorativa nel notturno ri- 
stagno delle sue tinte piatte. Non mi serve 
molto per intendere il Sobrero, già in parte 
formato e ricco di accenni personali, della 
datata 
1924. Alle opere del primo incerto periodo, 


— dalla Biennale di Brera del ’14 alla Qua- 
driennale torinese del ’19, — assegna chi 


grande composizione: Bagnanti, 


EMILIO SOBRERO: BAGNANTI, PARTICOLARE (1922). 


le ha vedute intenzioni vagamente previa- 
tesche per il fare sfilaccicato della pennel- 
lata e per certo goticismo lineare, dove del- 
l'artista prossimo non è più d’un presagio ge- 
nerico : il tendere nel disegno preparatorio 
verso un’evidenza di contorni, a forza di 
semplificazione, quasi schematica. Dal ?20 
in poi, per quattr’anni, invece di esporre 
Sobrero scrive con sicura dovizia d’infor- 


mazione e bella cautela di giudizio articoli 
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EMILIO SOBRERO: GIARDINI (1926). 


d’arte per la Gazzetta del Popolo. Ricom- 
pare pittore nel ’24 alla milanese « Mostra 
di venti artisti italiani »; e da allora parte- 
cipa attivamente alle maggiori esposizioni 
nostre in patria e all’estero: al primo « No- 
vecento » (1925), alle Promotrici torinesi 
(1925-28), alle mostre italiane di Ginevra, 
Zurigo e Amsterdam (1927), di Madrid 
(1928), alle Biennali veneziane (1928-30), 
e, trasferitosi alla Capitale, alla mostra del 


e —— 79 


EMILIO SOBRERO: OGGETTI PRESSO LA FINESTRA (1925). 
ZURIGO, COLL, RUTSCHI. 


Sindacato Laziale (1929). Apre lo stesso 
anno, nelle sale dell’ Associazione Artistica 
di Via Margutta, un’importante « persona- 
le » con trenta opere. 

Il 1924 delle Bagnanti è l’epoca, per i 
nostri artisti giovani usciti con la guerra 
dall’esperienza futurista e dall’anarchia so- 


ciale, d’un tentativo generoso quanto im- 
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EMILIO SOBRERO: ANEMONI (1927). 


provvisato di riprender coscienza delle ar- 
chitetture formali: tentativo che si atteggiò 
in moduli neoclassici notevolmente ingenui 
ma d’apparenza seria, scarsissima essendo 
nei più la capacità del mestiere e naturale 
dunque un adagiarsi, sotto apparenze di 
stilismo, nelle più scolastiche ripetizioni 


del museo. Qualcosa di quell’ambigua di- 


(1926). 


O DI CIPOLLE 


CARTO 


SOBRERO: 


e 
= 
= 
a 


sposizione neoclassicistica, benché corretta 
dall'assenza d’ogni decadentismo, è anche 
innegabilmente nel quadro citato: vi si ri- 
trova certo sospeso stupore « metafisico » 
negli atteggiamenti delle ninfe, certa rifles- 
sa nobiltà di linguaggio, e quell’abuso di 
toni bassi e terrosi che allora pareva aulico 
segno d’antimpressionismo, o (come dice- 
vano) un ritorno contro la sensualità cro- 


matica all’antico rigore. Tuttavia nelle Ba- 
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EMILIO SOBRERO: MODELLA (1927). 


gnanti è notevole l’indizio d’una ricerca 
sensibile, al di là dei meri « valori plasti- 
ci », compiuta in senso già luministico : V’e- 
pidermide di quelle ignude, sentite nell’im- 
pianto come masse statuarie, esprime un 
chiarore che sembra presentire il riconosci- 
mento della temperie spaziale. Nella figura 
più riuscita e monumentale del gruppo, la 
ragazza in ginocchio, le carni vibrano per 
propria luce, e non manca loro che di co- 


nunicare codesto tepore di vita all’ambien- 
e ancora astratto, e quasi scenico. Si capi- 
ce che l’artista tende a risolvere, con in- 
erta visione dei mezzi, il quesito massimo 
lella pittura contemporanea; che è di riba- 
lire la concretezza del volume senza esiliar 
\erciò le conquiste naturali dell’Ottocento 
taliano e francese. 

Un approfondimento in tal senso si trova 


ompiuto in un quadretto di poco poste- 


EMILIO SOBRERO: GIOVANE DONNA (1917). 


riore, che per chiamarsi Oggetti presso la 
finestra è significativo fin dal titolo. Riaf- 
fermano novamente i libri, il panno, il tor- 
so marmoreo la necessità d’ una coscienza 
stereometrica, si direbbe sperimentale (il 
cubismo non è passato invano); ma codeste 
« cose » prendon pittorica ragione dall’aria 
che le investe e compenetra. La mente le 
riconosce e le situa, delimitandone lo spes- 


sore, in uno spazio pensato; l’istinto si pro- 
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va a fecondarne la morta materialità con la- 
bili interventi del tono atmosferico. Piena- 
mente, all’improvviso, il dissidio appare 
composto con incantevole spontaneità in un 
gruppo di tele (1925), di cui le più impor- 
tanti: Mattino d’estate e Monte dei Cappuc- 
cini, segnano per il Sobrero un punto d’ar- 
rivo fortemente personale. Originalità certa 
anche al confronto dei concittadini a lui più 
prossimi per educazione e tendenza : il Men- 
zio, il Chessa; e non parlo del diversissimo 
Casorati. Qui la congiunzione forma-colore 
è raggiunta con tale delicatezza e levità 
d’accento espressivo, da dover essere defi- 
nita lirica. Limpida e ridente s’è fatta la 
tavolozza; e per essa sodezze e trasparenze 
possono alternarsi, o fondersi addirittura, 
senza una lacerazione mai del tessuto pit- 


torico, discontinuità o incongruenza. La 
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EMILIO SOBRERO: PONTE ROTTO, BOZZETTO (1928). 


gamma s’è arricchita (con un sospetto ap- 


pena qua e là d’aniline che resterà poi 
caratteristico dell’artista) di fresche modu- 
lazioni; e quella gioia golosa, che si coagu- 
la talvolta in gemmei incidenti, — una nota 
staccata d’azzurro o d'arancio, — corre tre- 
pida come un’acqua sul fondo d’un malin- 
conico sentire. Onde la novità di queste. 
vedute: d’una tecnica tanto liquida e spe- 
dita da eguagliare taluni effetti « grafici » 
matissiani (l’ombra della ringhiera per. 
esempio nel Monte dei Cappuccini), e ini 
sieme d’una così ferma consapevolezza da 


mantenerle sull’italianissimo piano di na: 
turali obbiettivazioni. 

Sempre più ora la luce invade paesaggi 
e nature morte; sempre più il senso se ne 


attua traverso i rapporti tonali. Gli schem 
disegnativi finora evidenti sentono ai mar 


EMILIO SOBRERO: COLOSSEO (1928). ROMA, RACCOLTA TOMMASINI. 


ini la fervida corrosione del pulviscolo; 
na non tanto da comprometterne la pa- 
‘ata sostanza sotto al mosso respiro della 
rezza e ai giuochi screziati del sole che 
nerespano le superfici rabbrividenti. Vici- 
10 alla breve, preziosa sinfonia degli A- 
remoni, il Cartoccio di cipolle d’un’ele- 
ranza cromatica, co’ suoi accordi tenui di 
iallo-viola e rosa-argento, favolosa nella 
;\overtà esteriore del tema, mostra bene co- 
ne la più commossa effusione possa accor- 
larsi con una sintassi inflessibile; al modo 
tesso che nei Giardini controluce si vedo- 
10, senza perder massa, gli alberi imbe- 
ersi, quasi d’un’onda cristallina, del fiato 
rimaverile. In quest’ordine, le riuscite 


più belle del Sobrero sono a tutt’oggi il 
Colosseo e il bozzetto del Ponte Rotio, ve- 
dute irruenti e soavi a un tempo, d’un’a- 
ria così dorata e d’un sentimento così clas- 
sico da giustificar senza grande iperbole un 
richiamo al Corot del periodo romano. Ep- 
pure quanta modernità d’ accento espressi. 
vo; e che libera ricreazione di luoghi ora- 
mai convenzionali. 

L’esito è nei quadri di figura un poco 
differente. Mi pare che qui si avverta, per 
lo scarso interesse dato agli elementi di ca- 
rattere, una tal quale genericità di fisonomie 
e movenze; se qualche pezzo non è con- 
dotto addirittura « di maniera ». Piace- 


rebbe talvolta più lavoro di scavo, più acre 


UCAI 
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EMILIO SOBRERO: DONNA NUDA (1928). 


definizione: per esempio nella Modella o 
nella Donna che legge, dai volti scarsa- 
mente individuati. E mentre nelle opere di 
«plein air», fra le quali volentieri si 
comprenderebbero le stesse nature morte 
pel frizzante respiro che vi circola, e 
ammirevole l’armonia di emozione e ra- 
gione, si nota per solito un prepotere del- 
la seconda nei ritratti, dove suonano note 
pittoricamente più inerti: o forse tra loro 
meno felicemente amalgamate, Ecco negli 
scuri delle carni l’affiorare opaco dei bitu- 
mi, e in genere certa riluttanza dei fondi 
a far blocco stilistico col modello. Il pregio 
di queste tele, — Donna che legge, Nella, 
Nudo, Modella, etc., — è piuttosto nell’ac- 
coratezza gentilissima del timbro poetico: 
in quella dolce inquietudine crepuscolare 
delle stanze silenziose, dove la guancia di 
una fanciulla emerge come un fiore dal- 
l’ombra. Squisito è in quest’ordine il senso 
del «salottino» domenicale nella Ragazza 
accanto a una finestra; come lo scialbo lu- 
me piovente dai finestroni dell’« atelier » 
sulla Donna nuda determina un racconto 
plastico, pur nel giovanile rigoglio delle 
membra descritte, sottilmente elegiaco. Al 
trove l’esile ma schietta vena sensuale del- 
l’artista raggiunge effetti, se meno ineffa- 
bili d’ambientazione, plasticamente più 
densi: la Giovane donna n’è buon esem- 
pio, florido argomento e floridissima pittu- 
ra in cui la materia tocca novamente la 
vitalità, la coerente pienezza del Sobrero 
paesista. 

Ma nella Donna nuda è poi facile rico- 
noscere, sebbene timidamente impostata € 
soltanto nella parte inferiore risolta, un’in- 
tenzione monumentale che esula del tutto 
per esempio dalla Ragazza alla finestra, un 


i 
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EMILIO SOBRERO: TOLETTA (1927). ROMA, RACCOLTA CASELLA 


EMILIO SOBRERO: DONNA CHE SI AFFACCIA A UNA TERRAZZA (1929), 


poco inconsistente come «valori ». Quest’al- 
tro aspetto del nostro pittore solitamente in- 
cline, s'è visto, a visioni rapide la struttura 
intima delle quali, pur salda, tende a ma- 
nifestarsi in un’esaltazione meramente at- 
mosferica, vale la pena di rilevarlo a parte 
come indizio di probabili assai ricchi svi- 
luppi futuri, se gli ha consentito (1927) i 
risultati efficaci della Toletta. Nell’afoso 


194 


pomeriggio estivo le donne fiorenti riasse- 
stano i panni e le chiome dopo la siesta 
ristoratrice del dopopranzo; ronzano le 
mosche nei dintorni di quella pigra inti- 
mità femminile, e pei vetri spalancati vien 
su dal cortile la canzonetta del lattaio a 
frangersi come una risacca vogliosa contro 
la pànica grandiosità di quei rosei baluar- 


di. Lo scorcio imponente della ragazza in 


iedi, col gran golfo ombrato della schie- 
ia e l’irruenza bianca del petto innestati 
ull’ironico barilotto della gonna; la tor- 
eggiante figura di primissimo piano, con 
ina mano a grattarsi il seno sotto la ca- 
nicia e con la vacuità metallica dell’ora nel 
iso assente, son costruzioni d’una energia 
ntta nativa, senza soccorsi, a far blocco, di 
gevoli astrattismi chiaroscurali. 

Da qualche tempo, e con varia fortuna, 
| Sobrero esperimenta assaggi di tutt’altra 
atura. Rinunziando con sempre maggiore 
requenza alle tele di grande e media di- 


EMILIO SOBRERO: ROMA (1929), 


mensione conduce, in brevi metri, poe- 
metti pittorici d’una condensazione quasi 
telegrafica. Con un nervoso pennelleggiare 
in diagonale e una « sfocatura » continua 
della visione mira, si direbbe, a folgoranti 
sintesi di luce-architettura, in vedute gial- 
lette e cilestrine ricche di fortissime accen- 
tazioni particolari, e tuttavia, nel comples- 
so, eccessivamente sommarie. Di questa sua 
maniera recente sono da ricordare una mi- 
nuscola Fregene con uno stupendo técco 
sul davanti di blu pastello contro il verde 
giada d’un lontano spicchio di mare; e le 
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tre vedute romane esposte alla XVII Bien- 
nale di Venezia: Terme di Caracalla, Piaz- 
za San Pietro, Castel Sant’ Angelo, nelle 
quali l’identità della gamma ingenera qual- 
che monotonia. Ma ch’egli possa attingere 
anche tra i rischi d’un siffatto indirizzo ri- 
sultati inediti di bellezza figurativa, prova, 
mi pare, quell’eccellente veduta: Roma, con- 
dotta nel medesimo spirito d’improvvisa- 
zione fremente, e che nell’alberello scosso 
dal tramontano, nell’ilare bagnare dei vil- 
lini nuovi dentro l’agro tepore di marzo, 
nel triangolo di muro che violento s’incu- 
nea, spartendo i giardinetti suburbani, nel 
centro del lirico dipinto con prepotente 


originalità, offre da sola ragione d’una via 


non invano tentata. Un quadro finalmente: 
Donna che si affaccia a una terrazza, ese- 
guito pur esso con quella brusca scrittura 
e voluta povertà di tavolozza che è del pe- 
riodo ultimo, si ricongiunge per la felice 
novità del taglio, audace da far pensare ad 
ambizioni di « frammento » veronesiano, 
con le precedenti ricerche struttive; e po- 
trebbe dunque suggerire l’imminenza d’u- 
na maturità artistica, assai arricchita da 
così libere esperienze. 

Ma all’opera di Emilio Sobrero il nostro 
scritto voleva essere soltanto un’affettuosa, 
convinta introduzione; e, se non un augu- 
rio, vi sarebbero fuor di luogo profezie. 

CorrADO PAVOLINI. 


COMMENTI 


GLI ACQUISTI DEL GOVERNO alla Biennale di Ve- 
nezia per la Galleria Nazionale d’arte moderna a Roma 
sono stati annunciati in questi giorni da un comuni- 
cato Stefani. Vi figurano al solito anche stampe, di- 
segni e acquarelli. Il direttore della Galleria stessa non 
faceva parte della Commissione per gli acquisti e, poiché 
non esiste un inventario manevole delle stampe e dei 
disegni di quella Galleria, è probabile che, come gli altri 
anni, gli acquisti sieno stati fatti a memoria: vogliamo 
dire, senza saper bene quello che in questo campo lo 
Stato già possiede. Anche nei Gabinetti delle stampe agli 
Uffizi di Firenze e alla Corsiniana di Roma si fanno so- 
vente acquisti di stampe e di disegni d’artisti contempo- 
ranei, ed è bene. Ma poiché l’acquirente è sempre uno, 
lo Stato, ci sembrerebbe utile che un criterio unico di- 
rigesse queste compere: che cioè non si avessero mai a 
spendere danari in stampe delle quali lo Stato già pos- 
siede, qua o là, un esemplare. In altri tempi quando una 
stampa costava cento o cinquanta lire o anche meno, 
questo sperpero poteva essere perdonabile; ma oggi il 
prezzo delle stampe è cinque e dieci volte più alto, e 
il bilancio delle Belle Arti è ridotto agli estremi. Una 
più cauta vigilanza ci sembra dunque necessaria. 

Quanto ai disegni, sarebbe poi utile che essi non ve- 
nissero comperati affidandosi solo ai casi delle esposi- 
zioni (anche pei quadri e per le statue bisognerebbe pen- 
sare agli artisti che non espongono, e alle visibili lacune 
della Galleria Nazionale; ma se ne parlerà un’altra volta). 
Di ogni artista venuto in qualche fama o, comunque, 
meritevole di ricordo la Galleria d’arte moderna dovreb- 
be procurarsi disegni originali, chiedendoli in tempo 
agli stessi artisti. Taluni di essi probabilmente li done- 
rebbero o li cederebbero allo Stato per un prezzo di fa- 
vore, dato che si tratta di tramandare ai posteri le confi- 
denze più immediate della loro fantasia creatrice o del 
loro studio sul vero: che è un vantaggio e un onore. E 
dovrebbero essere disegni di architetti e di scultori, non 


solo di pittori. Anzi, di ogni pubblica fabbrica e di ogni 
monumento o statua o gruppo eretto a spese dello Stato, 
dei Comuni, delle Corporazioni ecc. il disegno originale, 
il primo schizzo almeno, dovrebbe subito passare negli 
archivi delle pubbliche Gallerie. Si sa che tesoro rappre- 
sentino in quelle di Firenze e di Venezia, di Roma e di 
Milano, di Bologna e di Torino i disegni degli antichi 
maestri: e non sono che poche reliquie al paragone dei 
tanti dispersi ormai in ogni raccolta d'Europa e d’Ame- 
rica. Perché proprio noi si trascura di raccogliere, anche 
per l’epoca nostra, questi ricordi e documenti finché sì 
è in tempo? Per poca stima dell’arte d’oggi? Tante iper- 
boliche lodi sui giornali e, nel fatto, tanta indifferenza? 
L’avvenire giudicherà e sceglierà. Intanto noi dovremmo 
riunire con ordine anche questi disegni e tra l’una e 
l’altra Galleria dividere con la debita cautela i compiti 
e le spese. 


IL XII CONGRESSO INTERNAZIONALE DI STO- 


RIA DELL’ARTE, che si terrà a Bruxelles dal 20 al 
29 settembre prossimo, coinciderà con le grandi espo: 


sizioni d’arte antica e moderna, aperte a Liegi, Anversa 
e Bruxelles. I lavori del Congresso, che si occuperà del- 
l’arte dai primi tempi cristiani fino ai nostri giorni, 
saranno divisi in quattro sezioni: l’insegnamento e la 
museografia; l’arte del medio evo in Europa; l’arte del 
Rinascimento e dei tempi moderni; le arti fuor d’Eu 
ropa nei loro rapporti con l’arte europea. Durante il 
Congresso si faranno visite a monumenti, a collezioni 
della capitale e delle provincie e alle suddette esposi: 
zioni d’arte, ed escursioni a Bruges, Gand, Malines è 
Louvain. Il signor Leo van Puyvelde, presidente del Co- 
mitato organizzatore (9, rue du Musée, Bruxelles) può 
fornire schiarimenti a coloro che intendono aderire al 


Congresso, e anche annunziare i titoli delle loro comu: . 


cazioni. 


Rizzoli e C. - Milano 
Anonima per l'Arte della Stampa, 


Direttore Responsabile; Ugo Ojetti. 
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Di prossima pubblicazione: 


ATLANTE DI STORIA 
DELL'ARTE ITALIANA 


di UGO OJETTI e LUIGI DAMI 


Volume I: DALLE ORIGINI DELL'ARTE CRISTIANA ALLA FINE DEL TRECENTO 
Volume II: DAL QUATTROCENTO ALLA FINE DELL'OTTOCENTO 


se l'insegnante non aveva a sua disposizione un libro di.testo moderno, chiarissimo 
e agile nella disposizione della materia, ricco d'informazioni sicure e sobriamente 
sistemate, e di numerose e impeccabili riproduzioni delle opere. 
Tale è questo Atlante composto secondo il programma ministeriale. 
Esso non è il solito libro di testo, arido se vuol esser breve, dannosamente verboso 
se vuol dilungarsi, ma un Atlante nel quale la abbondante informazione grafica è collegata 
in un indissolubile sistema con la concisa informazione scritta. 
Rapide indicazioni inquadrano per le varie epoche le vicende della storia dell'Arte in 
quelle della storia generale della Civiltà. Ad ogni periodo d’arte, gruppo di monumenti, 
o grande figura d’artista è dedicato un breve e sostanziale cenno che ne indica i caratteri, 
le derivazioni e le connessioni. Segue una sagace scelta di riproduzioni delle opere, in 
modo che la fisionomia del periodo, dell’artista, della scuola appaia nei suoi lineamenti 
essenziali. Compendiose diciture illustrano ciascuna riproduzione e mettono in evidenza le 
particolarità più importanti, completando così il quadro dato dal cenno generale. 
Nessuna persona colta, nel rinnovato interessamento per la nostra grande arte, può fare 
a meno di questo sommario di Storia dell'Arte Italiana, di un tipo così nuovo e così 
saggiamente pratico. 
Il vastissimo continuo successo del primo volume aumenterà ancòra appena, tra pochi 
mesi, l’opera sarà compiuta. 


| ‘insegnamento della Storia dell’arte nelle scuole secondarie non poteva essere fruttuoso 


Il primo volume elegantemente rilegato, in-4, di circa pagine 150 
CRI CANIISEAZIONI GMES RR AIAR 27, 


Il secondo volume di circa pagine 250 e circa 1800 illustr. ,, 38 


CASA EDITRICE D'ARTE BESTETTI E TUMMINELLI 
FIRENZE - MILANO - ROMA - VENEZIA 
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Il “GRAMMOFONO” per tutti! 
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è il “NUOVO GRAMMOFONO” 101-B 
PORTATILE 


nuovo PREZZO L. 700 DÌ 


6 bat deto 


MODELLI DI LUSSO } In tela coccodrillata bruna, bleu o grigia . 


è In vero marocchino rosso. . 


-+ CATALOGHI GRATIS +- 


ESIGERE SEMPRE LA MARCA 


“La Voce del Padrone” 


LA MARCA DI ALTA CLASSE 


AUDIZIONI E VENDITA PRESSO I NOSTRI RIVENDITORI AUTORIZZATI 
E PRESSO LA 


Soc. An. Nazionale del ‘ GRAMMOFONO” 


MILANO - Galleria V. Emanuele, 39 (lato T. Grossi) 
ROMA - Via Tritone, 89 (unico in Roma) TORINO - Via Pietro Micca, 1 
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casa Dre BESTETTI & TUMMINELLI: MtAR0-ron 


REPARTO INDUSTRIALE 


ESECUZIONE PERFETTA ED ARTISTICA DI OGNI LAVORO GRAFICO 
DI PROPAGANDA E RÉCLAME 


AFFISSI MURALI - CARTELLI RÉCLAME - CARTOLINE 
ILLUSTRATE - CATALOGHI - OPUSCOLI - ALMANACCHI 
DIPLOMI - ETICHETTE - STAMPATI COMMERCIALI 


IN CROMOLITOGRAFIA - FOTOLITOGRAFIA - TRICROMIA 
FOTOTIPIA - TIPOGRAFIA - ACQUAFORTE, ECC. 


PER BOZZETTI ARTISTICI - SCHIZZI E PREVENTIVI RIVOLGERSI A TUTTE LE SEDI DELLA CASA 


MILANO (111) - Via Palermo, 10 Telef. 37-754 - 37-755 VENEZIA (23)- Piazza S. Marco Telef. 1-16 
ROMA (15) - Via M. Caetani, 32 (Pal. Mattei) Tel. 37-97 FIRENZE (2)- Palazzo dell'Arte della Lana ,, 43-06 
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CARTIERE 
DI MASLIANICO 


SOCIETÀ ANONIMA 
CAPITALE INTERAMENTE VERSATO L. 16.000.000 


i 


CARTE A MANO 


filogranate, per chèques e per titoli industriali, per registri, da lettere, da disegno, 
per carte da giuoco e fotografia. 


SPECIALITÀ 


carte-valori filogranate per lo Stato; carta filogranata per titoli e chèques; carte 
a mano macchina per registri e da lettere. Pergamin bianchi e colorati. Pergamene 
vegetali bianche e colorate. Cartoni gros-grain e telati ‘ Leonardo” ; quadrotte filo- 
granate, gelatinate e telate. Cartoncino Bristol per fototipia, bicolore. 


CARTE A MACCHINA 


fini per stampa, mezze fini e fini da scrivere, per disegno, filogranate, gelatinate, 
per registri, assorbenti fini. 


MARCHE DEPOSITATE: Larius Mill - Old Larius Mill — Labor Omnia Vincit. 


MODERNISSIMO IMPIANTO 


per la fabbricazione di Carte patinate per Illustrazione e Cromo. 


Le riviste “ Dedalo”, “ Architettura” e “ Bollettino della Pubblica Istruzione” 


sono stampate su Carta Solex Illustrazione 


SEDE IN rog. 
Stabilimenti in Deposito in 


MASLIANICO MASLIANICO MILANO 


e LUGO VICENTINO (COMO) Via S. Gregorio, 34 - Tel. 66-126 


Per la storia 
della guerra mondiale 


JOSEPH POMIANKOWSKI 


LO SFACELO 


448 PAGINE E 85 ILLUSTRAZIONI - SECONDO MIGLIAIO 
BROCHÉ RM. 22 - IN TELA RM. 26 
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Der Bund Bern: ... senza dubbio, la miglior fonte sulla storia della guerra 


alla fronte turca ... 


Frankfurter Zeitung: ...singolare contributo alla comprensione degli avveni- 


menti militari della guerra mondiale ... 


Bremer-Nachrichten: ...senza dubbio la più interessante ed importante 


opera sugli eventi della guerra mondiale nel teatro orientale... 


Kélnische-Zeitung: ...per un’esatta notizia di quanto avvenne in Turchia 


prima e durante la guerra mondiale quest'opera è di gran valore... 


CASA EDITRICE AMALTHEA 


ZURIGO - LIPSIA - VIENNA 
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